يستطيع القارئ العربي أخيرًا أن يقرأ كتابا كاملا بالعربية للمنظر 
والناقد الألماني المعاصر هانس روبيرت ياوس (]1061 1205] 
5) سبق لي أن تعاقدت مع المؤلف على ترجمته. فعلى 
هامش زيارته لفاس في 1994, حيث القى محاضرتين بالفرنسية 
حول تَصّوّره للتأويلية الأدبية في كلية الآداب والعلوم الإنسانية 
(ظهر المهراز). وبعد أن علم أنني أدرّس نظريته حول التلقي في 
مستوى ديبلوم الدراسات العليا المعمقة. أعرب لي عن رغبته في 





هانس روبيرت ياوس 


سمت وفنا 


[ تقديم وترجمة: أن أترجم جانبا من فكره حتى يتمكن الباحثون المغارية والعرب 
[ ند ونين بتحيو عموما من تداول «جمالية التلقي» بالعربية. يقينًا منه بأنها 


[ كفيلة بالإسهام في تخليص الدرس الأدبي عندنا من بعض مآزقه. 
[ وكنت قد قدمت له لمحة إجمالية عن حال النقد الأدبي بالمغرب 
خاصة وبالعالم العربي عامة, كانت عبارة عن قراءة شخصية 
لمناهج مقاربة الأدب عندنا مازلت مقتنعًا بنتائجها. وهي أن 
دراسة الأدب ومعالجة قضاياه ترتهنان بعدد من التصورات التي 
قد لا تخلو من سلبيات. 

فمازال التأريخ للأدب المغربي والعربي تتحكم فيه روح الصنافة 
الوضعية المحتفية بالظواهر العامة والمشتركة على حساب 
السمات الخاصة التي هي ما ينبغي الاهتمام به لأنها ما يصنع 
أدبية النصوص. وهزه الظواهر نفسها لا يتم رصدرها من زاوية 
جمالية سانكرونية؛ بل من زاوية حَدَثيّة دياكرونية بحكم تبعيتها 
لحيثيات سياسية: فهناك مثلا أدب مغربي متعدد بتعدد العصور 
أو الدول السياسية الحاكمة. لا أدب مغربي واحد تعاقبت عليه 
إبستيمات جمالية تبعًا لقانون التطور الأدبي. 
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بقلم د. رشيد بنحدو 


فى 


يستطيع القارئ العربي أخيرًا أن يقرأ كتابا كاملا بالعربية للمنظر والناقد 
الألماني المعاصر هانس روبيرت ياوس (131055 200616 11305) سبق لي أن تعاقدت 
مع المؤلف على ترجمته. فعلى هامش زيارته لفاس في 1994, حيث ألقى محاضرتين 
بالفرنسية حول تَصّوْرِوِ للتأويلية الأدبية في كلية الآداب والعلوم الإنسانية (ظهر 
المهراز)» وبعد أن علم أن أدرس نظريته حول التلقي في مستوى ديبلوم الدراسات 
العليا المعمقة» أعرب لي عن رغبته في أن أترجم جانبا من فكره حي يتمكن 
الباحثون المغاربة والعرب عموما من تداول "جمالية التلقي" بالعربية» يقيئا منه بأنًا 
كفيلة بالإسهام في تخليص الدرس الأذيسى عندنا من بعض مأزقه. وكلكلت قد 
قدمت له نحة إجمالية عن حال النقد الأدبى بالمغرب خاصة وبالعالم العرربي 
عامة» كانت عبارة عن قراءة شخصية لمناهج مقاربة الأدب عندنا مازلت مقتنغا 
بنتائجهاء وهي أن دراسة الأدب ومعالحة قضاياه ترقنان بعدد من التصورات الىّ 
قد لا تخلو من سلبيات. 

فمازال التأريخ للأدب المغربي والعربي تتحكم فيه روح الصنفة 
الوضعية الحتفية بالظواهر العامة والمشتركة على حساب.السمات الخاصة الي هي 
ما ينبغي الاهتمام به لأنها ما يصنع أدبية النصوص. وهذه الظواهر نفسها لا يتم 
رصدها من زاوية جمالية سانكرونية» بل من زاوية حَدَيْيّة دياكرونية بحكم تبعيتها 
لحئيانت: سياسية: قهياك 59 أدب مغربي متعدد بتعدد العصور أو الدول 
السياسية الحاكمة» لا أدب مغربي واحد تعاقبت عليه إبستيمات جمالية تبعا 
لقانون التطور الأدبي. 

وما عدا استثناءات قليلة» فإن النقد في حد ذاته ظل يكتسي عندنا طابع 
الحواية الموسمية طالما أن معظم ممارسيه هم نقاد أيام الأحد! ولئن كانت هذا النتقد 
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| , الفراة البات عن خياب تقد سحا متخصر 

تيثل في سد نوع “ن اءقاء قاتة للك رما 
لب إغراء القراء باقتنائها 0 تت 3 3 
ل“ ا اج وودلييمية وعدم الامأراد في للواكيسة والمبسايان 
ت ليش أقلها الأحذاة 7 000 فتتجلى في ام يعار 
555 0 اضطاد . 

9 7 0 . الإاستثناءات الملمع إليها : 2 : 
الشللية المقيدة. أما عن ' تقل مجددة تمليها نا قا : 
لمامعين بمهمة نقد الكتب من زوايا نر ال 0 

غك اللجامعيين . ْ انا 7 اليه 
الباحثين يات عضي غلب عليها أحيانا التطييق الحرفسي 
جاهزة تتحول معها النصوص الماروسة إلى أطياف أر 
لفرط ما جُربَتْ على أجسادها سريعة القائر المناهم 


مضبوطة» وإن كانت در 
والقرقى لشبكات قرائية 
فياكل سليث منها الحياة 
والنظريات الأجنبية! را : ؛ 

وبمخصوص البحث الأكادكي بحصر المعينء أي ذاك الذي 00 0 
أطروحات جامعية» فإن ما يطبعه في الغالب» الذي لا يلغي المستثئى» هو صرف 
العبثى والأخرق في المناهج باسم تكاملية مزعومة وموسوعية وهمية. ولاغرو أذ 
الخلط بين المناهج المتعددة» سعيا وراء استنفاد الباحث الواحد للنص الواحد لا 
يخلو من مفارقة صارخة» وهي التوفيق التلفيقي بين مناهج متنابذة إبستيمولوجيا 
وإجرائياء الذي يترتب عنه تحييد النص وحرمانه من غريزة المقاومة الى هي جوهر 
الأدب, مقاومته للقولبة والانتماطية» ومن ثم تطويعه قسرا ليكون في خدمة هذه 
المناهمج. والحال أن الحس السليم يقتضبي تطويع المناهج لتكون في خدمة الأدب؛ 
لكن شريطة ألا يُتَفَذَهُ الناقد نفسه على النص نفسه» بل نقاد متعددون على نص 
واحد أو نصوص متعددة. 

كانت هذه هي الصورة البانورامية الي رسمتها لرائد "جمالية التلقي" عن النقد 
الخرسي؛ وال تكاد لا تختلف عمًا هو سائد عريًا. وأنذَم” الآن أنيى استنيت 


0 وذ أن النقد ينم ارج الأنساق المعرفية والتدابير الاجرائية, متأبيا التصنف 

قَّ حجانة ل ةً ذااء ١ : ٠‏ 0 : 

ا ” مده وهو ذاك الذي تزاوله فصيلة من الأدباء الموهوبين الممسوسين 
ين 


2 نصوصهم السردية أو الشعرية أو السرحيق خطابات نقدية 
الي 000 2 هم بالتحشية أو التحليل. إنه النقد في الدر جة الصفر» متحرر 
حك انطع و عي اين وري ا ٠‏ سه 
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عاشقة لهذه النصوص ومتواطئة مع مؤلفيها. وحخاصيته هي تلقائية الأحكام وتقييم 
الكتابة على أساس من الخبرة الحمالية الذاتية. واستراتيجيته هي ازدواج نقد الآخر 
(أي نصوص الغير) بنقد الذات (أي النصوص الشخصية). 

وأستطيع الآن أن أحمن مبلغ غبطة ياوس لو امتد به العمر قليلا ليرى تنفيذ 
ترجمة هذا الكتاب؛ الذي راهن على أنه قمين بإحداث انقلاب جذري في حقل 
الدراسات الأدبية خاصة» مثلما أحدثته: نط السبعيتات») جبالية التلفي ف 
الدراسات الأدبية الغربية عامة. ومن أجل تحديد طبيعة هذا الانقلاب وأصالته. 
أرى من المناسب ف هذه المقدمة الإلماع إلى أن تحليل الأدب وتأويله في السياق 
الغربي (وإلى حد ما في السياق المغربي والعربي كذلكء مع مراعاة بعض 
الفوارق) كانا في الجملة يتمّان من ثلاث زوايا متعارضة؛ لكنها "متعايشة": فمن 
زاوية أولى» كان يؤرخ للآداب القومية بالتركيز على الأدباء أنفسهم (سِيرهم 
والعوامل الخارجية المؤثرة فيهم)؛ مع حرص استطرادي على تصنيف أع ماهم في 
خانات مقررة ساغة تيدًا لعدد من المتغيرات السياسية أو للهييفات القرضية أو 
السمات الفنية. ومن زاوية ثانية» كان ينظر إلى الأدب بما هو ممارسة إيديولوجية 
ترتبط جدليا بالبنية الاجتماعية-الاقتصادية السائدة» بحيث يصدر عنها ويعكسها 
لزومًا. ومن زاوية ثالثة مغايرة لهذه» كان ينظر إلى النص الأدبي بما هو نشاط 
لغوي وتكييف شكلي لا يتعلقان إطلاقا بأية اعتبارات خارجية محتملة» ومن ثم 
فهو يتمتع باستقلاله الخاص كبنية مكتفية بذاقا. 

من هذه اللمحة؛ اين قد لا تخلو من ل في التعميم» يتبين أن ما ميز مناهج 
التأريخ للأدب وتحليله إلى غاية السبعينات هو بالتعاقب ما يأن: 

1. - طغيان الحيثيات البيوغرافية) 

- تناول النصوص من منظور ديا كروني؛ 
- تصنيفها في ا نحاهات عامة. 
2. - اعتبار الأدب ممارسة فوقية تحاكي الواقع .ما هو نموذج سابق ينبغي 


- ارقانه الحتمي بالسياق السوسيو -اقتصادي. 





ئفسه وعدم إحالته على أي شي ء ا ايفين 


13 اولاق النس الأد بسي علي 
عدا اشتغاله الداخلي ؛ 

ار تباط أنساق الأدلة اللغوية مفهوم 

8 5 . ذال لف) وثلقبه (القارئ)؛ 

ع. مقامى إئتاج المعى (المرلف) ' 1 00 

- فرتيشية مفهوم "المنية" ذي القيمة الأنملو لو جيه الللاثار يعيف 

استحالة الكفاية القرالية والتأويلية إلى برد فدرة متعالية على إدراك 
الببية المورفولو جحية للنص الأدبي والكشف 


السطحي . 


"اللاثتك" ومن ثم استقلاها 
> بم 


عن متلق اعتيماله 


إزاء ما آلت إليه هذه التصورات من إحراحات» بادرت حملة من المشرو عات 
المتنوعة الآفاق والمتوازية الأثار إلى نقد الأسس الي تنبوي عليها (تلك التصورات) 
والمسلّمات النن تُوجهها. وهكذاء وفع استدراك قصور التاريخ التقليدي للأدب 
تيه كاسي القار با السانكرونية. وثمت مراجعة فرضية مماكاة الأدب الالية 
للواقع. وانبعثت مسألة "الذات" في الدراسات النفسية والاحتماعية. وشسرعت 
السيميائية في الكشف عن آليات "اندلال" النص. واهتمت النظريات ما بعد 
البنيوية بمفهوم "العمل المفتوح". وكرست التداولية دور المرسل إليه الحيوي ل 
سيرورة التواصل اللغوي والأدبي. كما أن تنظيرات و تحليلات حون بول سارتر 
وروبير إيسكاربيت وحاك ليئار وبيبر يوكسا وميشيل شارل ورولان بارث 
وأمبرتو إيكو ووولفجانج إيزر» ردّت للمتلقي كامل أهليته لتفعيل النص الأدبسي 
وتفجير كمونه الدلالل!!). 

في ظل هذه "الحم" التقوبمية العامة» ومن قلب جامعة كونسطانس باآلمايا 
الفيدرالية سابقاء أطلق ياوس مشروعه النظري والمنهجي باسم "حمالية التلقي"؛ الذي 


(1) للإحاطة هذه التنظيرات والتحليلات؛ انظر إحدى دراسويٌ: "قراءة للقفراءة"؛ الفكم, 
لمر سي العام ؛ العدد 49-48 1988؛ بيروت/باريس» ص. 14-13 أو "العلاقسة 
بين القارئ والدص ف التفكير الأدبي المعاصر", عالم الفكرى املد 23, العدد 2-1؛ 
4 الكويت» ص. [495-47, 
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حرو على التكهن بأنه حقيق فعلا بالإإسهام في حركة تطوير ممارستنا للنقد. فمن تلك 
الإشرافة على الوضع العام للنقد الأدبي عندنا الي قمت بما في البداية؛ يتضح أن 
خطاباته المختلفة الأفاق ستظل قاصرة عن إدراك الأدب في خصوصيته مالم تأحذ 
محفل التلقي بعين الاعتبار. كيف لا والقارئ هو من يخاطبه الأدب؟ فالنصوص لا 
تكتب لتوضع في الرفوف: إِما سيرورات دلالية كامنة لا تتحقق ولا تتفعل إلا بالقراءة 
وق القراءة. فوجود الأدب يتطلب القارئ بقدر ما يتطلب الكاتب. لذلك؛ فمن 
المنطقي الاهتمام به. ومن أجل ذلك؛ يحسن - من الان فصاعدا - النظر إلى الأدب 
من زاوية خمالية التلقيء أي تسر القارعم بالنض وثَأئرو به وئيس هن .زازية جمالية 
لتعاقب الرمئ؛ المفترضة في التأريخ التغليدي للأدب» أو جمالية التصوير؛ الي ينين 
عليها النقد الواقعي؛ أو جمالية الإنتاج؛ الى يقوم عليها النقد ا نمحايث. وشبحة ير 
الزاوية هذاء تصبح تاريخية الأدب مرقنة بالعلاقة الحوارية بين النص والمتلقي. 

هذا يعن إذن تبثير الاهتمام لا على النص من حيث موقعه ف سلسلة تاريخية أو 
من حيث حمولته الفكرية أو من حيث ماديته الشكلية أو اللغوية» ولكن من جهة 
تلقيات القراء المتعاقبة لهذا النص. إن الإبدال الجديد الذي تقترحه حمالية التلّي على 
النقد العربي هو الاهتمام بأثر الأدب ف القارئ, لا بالأدب في حد ذاته أو في حد 
مرجعيته أو تاريخيته. فالسؤال الذي يتعين على الناقد طرحه من الآن ليس هو: ما 
موقع النص ف الصيرورة التاريخية أو ما الذي يقوله أو كيف يقوله؟ وإنما هو: ماذا 
يحدث في القارئ حين يقرأ؟ أي: ما هو وَقعٌ النص فيه؟ وفي إجابته عن هذا السؤال 
الجديد إجابة على سؤال النقد الأزلي: هل النص الأدبي المنقود جيد أو رديء؟ 

كيف ذلك؟ ينطلق ياوس من فرضية أساس مفادها أن النص لا ينبشق مسن 
فراغ ولا ل إلى فراغ. قايس مسد ره أرمتا علا ولا سكا أرضا ابا إن 
كل كاتب ينطلق من أفق فكري وجمالي يكيف تَصَرَفَهُ في الموضوعات والأفكار 
وتدبيرة للغة .و سياسته للتسقال والأساليي: وكرت عن كتراة اللسال ب القنس 
الأديسى الذي يداع فيد ومن تصوره الخاس لكايب ومن لعسيو تايان 
وبالمقابل» فإن كل قارئ» خاصة إذا كان ناقداء يمتلك أفقا فكريا وجماليا كذلك 
يشرط تلقيه للنص الأدبي وتعبئته بالمعئ وتأويله لبنيته الشكلية. ويتألف هذا 





الأفق المدعوٌّ ب "أفق التوقع" من حبرته المسبقة بالجنس الأدبي الذي ينتمي إليه 
التض المقروء»: ومن وعيه المسيق بالعلاقة التناصية الت تربطه بتصوض أخرى فسن 
حيث البنية الشكلية والطيمية؛ ومن معرفته المسيقة بالفرق. الجوهري بين التحريب 
النصي الذي يميز الخنطاب الأدبي والتجربة الواقعية الي تميز باقي الخنطابات غير 
الأدبية» أي الفرق بين الوظيفة الشعرية والوظيفة العملية للغة. فلا براءة ولا حياد 
إذن في كل من الكتابة والقراءة. وحين تتحرك آلية القراءة» ينشأ حوار خاص بين 
الأفقين قد يتسم بالتوتر والتجاذب» حوار يُحتمل أن يتمخض عن تماهي أفق 
النص مع أفق توقع القارئ أو تخييب ذاك لهذا أو تغييره له. وفي نوعية استجابة 
النص لأفق القارئ» تكمن قيمته الفنية: فإذا استجاب له بالتماهي معه. كان 
رديئا. وإذا استجاب له بتخييبه» كان عدم الأثر. أما إذا استجاب له بتغييره - 
وهذا أفضل الاحتمالات- فهذا يعيئ أنه جحيد. لذلك» يتعين على الناقد أو المؤورخ 
الأديبي:؛ كما يتصوره ياوسء أن يحلل نوعية الاستجابة هذه» وذلك باستجماع 
تلقّيات قرَاء ذلك النص المتعاقبين» أي خطاباتهم النقدية» وفحصها يمدف الكشف 
عن طبيعة أثره في كل واحد منهم. فإذا استطاع القارئ مثلا أن يقاوم النصء 
بحيث لم يغير أفق توقعه» أي معاييره الفكرية والحمالية» كان هذا النص مبتذلا. 
وإذا استسلم لغوايته» وهو ما يؤدي إلى تغير هذه المعايير» كان رائعا. 

هذه إذن هي مهمة النقد الجديدة: تقدير القيمة الجمالية للأدب بتحديد 
نوعية آثاره في القراء وشدقهاء اللتين يمكن استنباطهما من خطاباتهم النقدية. فكلما 
كان أثره قوياء أي بقدر انزياح النص عن معايير القارعة وتعذيله لأفق ترقمسه 
كان هذا النص ذا قيمة فنية عالية. فالمسافة الحمالية بين أفق النص وأفق المتلقي هي 
خير ما يمكن الاحتكام إليه لتحديد حمالية الأدب. 

وتوضيحا لهذه العلاقة الفريدة بين الأفقين 01 ؛ أسوق مثسال شسعر محخمسه 
السرغيئ ذي المهيمنة الصوفية. فلا شك في أن لهذا الشاعر لتقيو اما قينا 


)1( انظر تطبيقا لهذه العلاقة بين أفق المؤلف وأفق المتلقي» بين أفق الكتابة وأفق القراءة؛ في 
دراسيى: "الرواية المغربية بين أسئلة القراءة وأجوبة الكتابة" ضمن كتاب "من قضايا التلقي 
والتأويل"؛ منشورات كلية الاداب والعلوم الإنسانية) 5 الرباط.» ص. 78-69. 
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واللاديو او جنيا يحدد البنية الشكلية والدلالية لقصائده تَكوّنَ لديه من كْمَمِيهِ الحمالي 
المديد بالصوفية ومن خبرته الطويلة ممنجزاتها في حقول الفلسفة والأدب والفن. 
كما أن الناقد بصدر في تيه لشعر السرغين عن أفق نوع خاص يكين خطاه. 
أفق متحصل عن ثقافته الأدبية وذائقته الفنية. فما الذي يحصل حين يقارب هذا 
الناقد ديوانا جديدا لهذا الشاعر؟ هنا تبرز الملاءمة المنهجية الكبرى لمفهوم "المسافة 
الجمالية" الذي يسمح بتصور ردود فعل ثلائة ممكنة: 
- فإذا حصل تطابق تام بين أفق الشاعر وأفق الناقد» فسيغمر هذا الأخيرً 
شعور بالرضى, والارتياح لأن الديوان لَبَى توقعاته وانسحم مع تصوره 
للإبدا ع الشعري. وف هذه الحالة» يكون أثره فيه واهنا أو سلبياء ومن 
ثم تكون نسبة الابتكار والحودة فيه ضئيلة أو منعدمة؛ 
- ولنتضور الآأن قدا سيسعى [3ّ استدراج كتابة السرغيئ للشعر إلى 
أفْمه الي ا ل 
معينة أو تسخيره لخدمة إيديولوجية غيبية ماء فلا شك في أن إحساسا 
بالخيبة سيعتريه. وبالتالي سيحبّط أفقٌ توقعه؛ 
- أما إذا كان التاقد مرلا غير دوغماتي» بحيث لا يومن برثوقية الأنساق 
وجزمية المعايير» فإنه سينخرط لا محالة في أفق هذا الشعر الخاص الذي 
سيجعله يعيد النظر في تصوره السابق للشعر (وَلَمُْهُ مثلاً بالشعر 
السياسي أو الغزلي)» بل ويضع رؤيته للعالم نفسها موضع سؤال. هنا 
يكون النص قد أصاب هدفه ف الصميم: فكل أدب حق يراهن على 


تعديل آفاق توقع قرائه. 


ومن التقليد الدرامي الغربيء أستعير مثال ناقد مهووس بالمسرح 

الكوميدي. فهو لا يقرأ النصوص المسرحية ولا يرتاد قاعات العرض إلا للتسلي 

والترويح عن النفس. ولا يكون بصدد نقد مسرحية هزلية ما -ولتكن لم وليير- 

فهو يهتم بالجوانب المضححة فيهاء مثل سوء التفاهم وحوارات الصم بين الممثلين 

وحركاتهم المزئية وأزيائهم الطريفة وأقنعتهم الغريبة ومواقفهم السخرية والموثئات 
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ار كحية والمؤثرات الموسيقية إلخ. إنه إذن ناقد متخصص. ولأنه كذلك؛ فهو يحتاز 
فق توقع ا يتكون من خبرته الجمالية المديدة بشعرية المسرح الكوميدي» ومن 
معرفته العميقة بالعلاقة التناصية الى تربط هذا النمط الدراسي بأصوله وامتداداته. 
بدء من أرسطوفان اليوناني وبلوتوس اللاتيي» مرورا بكرنفالات رابلي والفواصل 
الزلية ق عسر ديات شكسير والكرمينيا عي الأرطبيء وفبولا إلى ويم 
وبيرنارد شو وغيرهما. كما يتكون هذا الأفق من وعيه المسبق بوحود تباعد (بلغة 
بريخت) بين عالم الركح وعال الواقع. 

ولنتصوّر الآن أن ناقدنا هذا قد قرأ مسرحية كوميدية الجورج كورتلين 
أو مارسيل إمي ملا أو شاهدها معروضة. فإن التفاعل معها سيتم بالتوافق العفوي 

بين أفق النص وأفق التلقي طالما أن المبرحية قل أحابت عن أسهلته واستحايت 

ا وسيكون هذا .دليلا على أفيا اتسحة مطايقة لأصل جاهز 0 
موضوعه أو صورة موافقة عبار مقر تَجْتَرٌ شكله. لكن الناقد نفسه سرعان 
مأ سيغتين: ومن 1 تتيغيي أفق ترلعله إذا قام بمراوغة هذه المسرحية بأن يقرأهما 
كما لو كانت مسرحية تراجيدية على طريقة راسين أو ملحمية على طريقة 
بريخت. 

بيد أنه إذا قرأ أو شاهد مسرحية عبثية من ذلك النوع الذي يكبه أرثور 
أداموف أوصمويل بيكيت أو أوجين يونسكوء وكان ذا دماثة فكرية تؤهله تلقائيا 
لتقبّل صدمة هذا المسرح المختلف ولارتضاء آثاره» فإنه سيكف عن التهوس 
بالجمالية الكوميدية» بل وقد تتغير نظرته للأشياء وللوجود بحيث تصبح سوداوية 
بعد أن كانت تفاؤلية. وهذا يعين أن مسرحية أداموف أو بيكيت أو يونسكو تلك 
تنطوي على قيم فنية وفكرية أكيدة لم يسعه مقاومة غوايتهاء وسيصبح أفق توقعه 
مصوغا بالتاالي من معيار جمالي آخر ينتمي إلى بحال "اللوغوس" أو "الميفوس», لا 
كما كان إلى محال "الباتوس" أو "الإيفوس". إنه أفق المسرح الميطافيزيقي أو 
التحريدي الذي يستمد أركان بلاغنه الخاصة من كتابات ] 
وكييكجارد وكافكا وسارتر وكامو وكومبرويز» والذي يهيمن عليه الارتياب 
والمفارقة» اللاتواصل واللامععئ, النيهيلية واللامعقول. 
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من خلال هذين المثالين التوضيحيينء يتبدّى إذن أن مهمة المؤرخ والناقد 
الأأفيسي الجحديدة تنحصر في الاهتمام بنوعية العلاقة بين النص والمتلقيء وذلك 
انطلاقا من هذه الأسئلة غير المعهودة: كيف انفعل القارئ بالنص؟ هل كان رد فعله 
هو محض "استهلاكه" بكيفية نمطية ومُرْضية تحري على نسق مطرد ورتيب ف قراءة 
الأدب» أو هو نوع من الإخفاق في إكراه هذا النص على قول ما يريد هو (أي 
القارئ) أن يقوله» أو هو بالعكس الاندهاش بحدّته والانشداه بأصالته الجديران 
بإغرائه .كر اتفة المسلمات الجمالية والقواعد الإجرائية الى كانت تكييف تعاطيه 
للأدب» ومن ثم بمعانقة هذا الأفق الجديد والمختلف الذي يصدر عنه ذلك النص؟ 

إن حمالية التلقي إذن دعوة إلى تأويل ديد للنض الأدبي يروم استجلاء 
سمات التفرد والإبداع فيه (أو نقيضيهما الاتباع والابتذال) لا باستنطاق عمقه 
الفكري ق,. عد ذاته أو ووعبضل سيرورة تشكله الفارجعى كما فى في ذاقاء وإفا 
بتحديد طبيعة وقعه وشدة أثره في القراء والنقاد من خلال فحص ردود فعلهم 
وعتطاباقم. فهى إِدنَّ نقد للنص من خلال نقيد تلقياته!). 

وهو ما يتم بتحديد مقوّماته الفنية وتحليل آثاره الأسلوبية وفحص مضامينه 
الفكرية الي أفلحت مثلا -وهذا أفضل الافتراضات- ف تعديل تصور المتلقى 
للأدب» تأليفا وتأويلاء وذلك استنادا إلى ما يكون قد أنتحه من خحطاب تقدي 
جول النصض وكذا إلى هذا التض تنفسه. وغلى هنذا الفحو المتميزء وإذا جاز لي 
التحذلق» تكون تمارسة النقدِ مرارخة بين قراءة القراءة وقراءة الكتابة. 

هذا وجه واحد فقط من أوجه أصالة حمالية التلقي المتعددة عرضته بإييحاز 
وتبسيط شديدين. وينطوي - كما اتضح ذلك دون شك - على دعوة إلى الكف 





(1) لا علاقة إطلاقاً بين جمالية للتلقي ونقد النقد. فإذا كانت الأولى تفحص الخطابات النقدية 
من أجل تقدير نسبة الأسلبة والجمال في النصوص المدروسة؛ كما بينت ذلك؛ فإن القانٍ 
يفحص هذه الخطابات في حدّ ذاتاء بحثا عن بعدها الإحرائي ومنطقها الداحلي وبنيتها 
الاستدلالية ومرجعيتها المعرفية»؛ وعن مدى مواءمتها المنهجية للنصوص المدروسة إح. والذي 
يخلط بينهما يؤكد جهله التام لنظرية ياوس. ألم يقل عنها الناقد السويسري حوت 
ستاروبنسكي إفها "نظرية غير مرصودة للمبتدئين المستعجلين"؟ (انظر مقدمته الهامة للترجمة 
الفرنسية لكتاب ياوس: "من أجل جمالية التلقي"؛ منشورات غاليمار» 1978» باريس). 
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عن الاهتمام الفيتيشي بالنص في جزئيته أو بحزئه وإلى الاحتفاء به من حيث 
ديناميته العلائقية. فما بميز مناهج نقد الأدب وتاريخه» قبل بروز هذا الإبدال 
ابديله عقو يُمْدُهًا الأحادي» أي إنكارها لتعدد الأطراف وجهلها للعلاقة المعقدة 
القائمة بينها وإيثارها لعنصر معين على باقي العناصر المؤلفة للكل. فلقد اهتمست 
هذه المناهج بالمخصوصيات والجواهرء وأهملت الروابط بين الكليات والظواهر. 
وتكمن أصالة هذا الإبدال الجديدء الذي تُمثله جمالية التلقي؛ في البعد العلائقفي 
بالذات الذي يتسم به الأدب» أي التفاعل المتين بين النص والقارئ الذي فيه ومنه 
يتبلور المععى. 

0 الاستجابة المتأنية إلى هذه الدعوة -الي تشرع الدرس 7 عندنا 
على آفاق رجية غير عرقادة عن قبل أكثر ها تُقرّرُ وصفات بار أو ُقنّنْ حلولا 
مقولبة- تعلها تسعف نقادنا على نحويل تصوراهم للأدب» كتابة را تأليفا 
وتأويلا عن وجهاتا غير النافذة. وهذا ما أغراني الآن بترجمة هذا الكتاب مثلما 
أغراى سابقاً بتدريس هذه النظرية وبتطبيقها على الأدب المغربي والعربي. 

ولا أخفي هنا أن بعض الصعوبات اعترضتين في أثناء تنفيذ الترجمة. وقد 
حلي ق العغلب عليها. متها ما ترجيع إلى أسلوب ياوس تفسه البذيي يتعيسز 
بالجمل المفرطة في الطول إلى حَدٌ الإرباك. وقد عمدت,؛ ما أمكنني ذلك إل 
تقطيعها إلى متواليات قصيرة» عل بهذا التصرف. الذي لا يخل بقصه الولف: 
أضمن مسايرة القارئ العربي لتسلسل أفكاره بالتقسيط وبدون عناء. ومنها ما 
يتعلق تمق المتهاز المفهومى للدمالية التلقي المثرتب عن التنوع ال تعل للآفاق 
المعرفية ال استوحت منها مفاهيمهاء إما بتبّيها في حرفيتها وإما بتنقيحها أو 
تعديلها. وعنا ساعدى على تذليل هذه الصغوبة هو اضطراري إلى ربط عسدة 
المفاهيم بأصوها الإبستمولوجية الي تتراوح بين الفينوميلوجيا واليرمينوطيقا 
والمار كسية ومدرسييّ براغ وفرانكفورث والبنيوية والسيميائية والبلاغة الجديدة7! 


(1) لمعرفة الأصول الى استلهمها ياوس من أجل بناء نظريته» أحيل على دراسق: "القوام 
الإبستمولوجي لحمالية التلقي" عللامات قْ النقد» المحلد 9: العدد 36)» 22000» جذلةهة؛ 
ص. 416-377. 
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كما أن كون فصول هذا الكتاب قد ألفها ياوس بالغر لسسية مباشرة77؟ قد حنيق 
مخاطر الترجمة بالوساطة ومزالقهاء أي ترجمة أصل ثان هو نفسه ترجمة لأصل أول 
مكتوب بالألمانية. ثم إن استشارن 2 للمؤلف قد بددت قرا سين الللسيس 
المكتنف لفهومات بعينها ذات صلة وثيقة بالتقليد الفلسفي الألماني خاصة. هذا 
دون أن أنسى تشجيعه لي الذي لولاه لكنتْ قد عدلتُ عن مواصلة مشضروع 
الترحمة. "كما أشير إلى أن استجوابي المتكرر لبعض الأصدقاء أساتذة اللغة 
الألمانية وأدبها وفلسفتها بالجامعات المغربية والمصرية والأردنية قد أنار لي الطريق. 
فشكرا للجميع. 

وعسى أخيرا أن تسهم هذه الترجمة في إثراء جمالية التلقى نفسها. فباعتبار 
الترجمة فعلا تخصيبيا يمنح للنص الأصلي حياة جديدة في أفق ثقافي وحضاري 
مختلف» فإن حاصلها المثالي» المنشود في المدى البعيد» هو اغتناء هذا النص بأسملة 
حديدة رعا ل تكن في -حسبات مؤلفه. اليست الترة تويلا حديدا للأصل عن 
حيث هى محيبة عن أسعلته المعلقة ومُثيرة لأسثلة أعرى تطرحها عليه؟ هذا في كل 
سال ها يعلمتة أباد الفيلسوف الألماني كادمر (303265)).؛ الذي استوحى منه 
ياوس "جدلية السؤال والجواب" في تأويل الأدب. وهذا وجه آخر من أوجه جمالية 
التلقي العديدة الى لم أقف عليها في هذه المقدمة تفاديا لتكرار ما سيتكفل هذا 


الكتاب بتوضيحه. 


تنبيهات: 
- تندرج ترجمة هذا الكتاب ضمن مشروع واسع تعاقدت مع ياوس على 
سق ساس 





(1) مم يكن ياوس يكتب ويحاضر ويجادل بالفرنسية فحسبء بل إن موضوع أطروحته 
نفسها لنيل الدكتوراه كان حول رواية مارسيل بروست: "بحثا عن الزمن الضائع . كما 
أن معظم نصوصه التطبيقية فرنسية كذلك؛ من تأليف موليير وديدرو وروسو وبودلير 
وفلوبير وروب - غرييه وغيرهم. 
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بع إثقال التص العريبى بالأأضول اللاتينية لأسماء الأعلام. وقد أثبتتها في 
ملحق مزدوج اللغة بنهاية الكتاب. 

أبرزتُ في النص بحروف مائلة بعض المصطلحات الأساس في حمالية التلقفيء 
وقد أثبتتها كذلك ف ملحق مزدوج اللغة بنهاية الكتاب. 

احتفظتٌ في النص العربي بألفاظ وتعابير كما وردت في الأصل الفرنسي. 
أي الي وتانية أو اللاتينية أو الألمانية. وقد اتدبرت أمر نقلها إلى العربية. 

ترا 3 أن جميع الكتب والمقالات تقريبا ال تمت الإحالة عليها في الأصل 
الفرنسي مؤلفة بالأكانية وصادرة عن ندور نشر أكائية -نما #بعل أطلاع 
القارئ العربي العرّب عليها متعذرا- فقد تدبرت أمر ترجمة عناوينها ينهاإل 
العربية» وذكرت سنوات صدورها ققط: وقد اعفميدات الإبحصراء تقس ه 
بالنسبة لعناوين الكتب بالإنحليزية والغرتسية» .يثك اأكقيت يذاكرهنا مت ججمة 
إلى العربية ومرفقة بتواريخ صدورها. 

ف الفصل الأخير من الكتابء يتولى باوس الرة على يسيض الطمود 
والانتقادات الي وجَهت له ف ألمانياء وخاصة ألمانيا الشرقية سابقا ذات 
الايديو لوحي الما ركسية. وإذا كان. المؤلفش يبت في الأضل الأحكام ال 
يحادها وينسبها إلى أصحابا مع توثيقهاء فإنى سأكتفي» من جهي؛ بإثباقا 
مع ذكر أسماء أصحلبما فقطء دون إشارة إلى مظانّها الأصلية الي رعا يتعذر 
على القارئ العربي المعرب الاطلاع عليهاء لأهُا جميعا باللغة الألمانية. 
الشكر للدكتور عطاء الله الأزمي, الذي قام برقن مخطوط هذا الكتاب 
وتصحيح أخطائه. 


" رشيد بنحدر 
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الفصل الأول 


حصن يتحدى قار 3 الدب 
النظرد د : الأدبية 





1 


لم تعد لتاريخ الأدب في الوقت الراهن تلك الحظوة الى كان يتمتع يما في القرن 
الماضي. ولنعترف بأنه جدير بهذا المصير نظرا لما يعانيه هذا العلم الجايلء منذ مئفة 
و سي انه امن تدهور مطرد. فأكبر منجزاته تعود جميعا وبدون استثناء إلى القرن 
التاسع عشرء حيث كان تأليف كتاب يؤرّخ لأدب أمة من الأمم يعد مأثرة أو خاتهة 
حياةٍ المحتصين في البحث "الفيلولوجي "77 أمثال: /كرفنوس/ واشرير/ والانصون| 
و/دوسانكتيس/. لقد كان هدف هؤلاء الشيوخ الأسمى أن يعرضواء من خلال 
منتجات أديهم؛ جوهر الهوية القومية وهي تبحث عن ذاتما. غير أن هذا النهج الخيد 
أضحى اليوم بحرد ذكرى بعيدة» بحيث أصبح تاريخ الأدب» في شكله الموروث عن 
التقليد» يعيش بصعوبة على هامش النشاط الفكري الراهن. إنه مادة إجبارية في برامج 
الامتحانات آن أوان إصلاحها. وف المانيا تم العدول بشكل شبه تام عن فرضه على 
التلاميذ في التعليم الثانوي. أما خارج التعليم» فربما لم يعد لمصنفات تاريخ الأدب أي 
وجود إلا في رفوف مكتبات البورجوازيين المتعلمين» الذين يرجعون إليها خاصة 
للبحث عن أجوبة عن أسثئلة الثقافة الأدبية العامة الي تطرح في المسابقات التلفزيونية؛ 
وذلك لعدم توفرهم على قاموس تقيّ أكثر ملاعمة"©. 





(1) يُقصد ب "الفيلولوجيا" في التقليد الجامعي الألماني دراسة اللغات والآداب (أنظر 
الحامش: 23). 

(2) استفدت في هذا النقد من دراسة /م. فيرلي/ "معن ولا معن التأريخ الأدبي (1967). 
كما اطلعت على الأعمال الآنية الصادرة قبل 1967 والمتعلقة .ممسألة التأريخ الأدبي 
إر. ياكوبسن/ "عن الواقعية في الفن" (1921). /و. والطير بنيامين/: تاريخ الأدب وعلم 
الأدب" (1931). /ر. ويليك/ "نظرية التأريخ الأدبي" (1936) /ر. ويليك/ "مفهوم 
التطور في التأريخ الأدبي" (1965). /ف. كراوس/ "تاريخ الأدب باعتباره مهمة 
تاريخية" (1950). /ر. بارث/ "تاريخ أم أدب" (1960). 
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وإذا تاصنا مقررات التعليم الجامعي) فسنلاحظ أن تاريخ الأدب في طريق 
الاندثار مدها. خمنذ عهد طلويل: لم يعد من قييل إفشاء السر القول إن الفيلواوجيين 
من حيلى يعتررن سمراسية يكوخم )يتيدلوا في دروسهم الورصف اللتصرري التقايسدي 
لادب الألان كو الفرنس. إل إن في كلييه وإن في سيفب عفينة ذه بالك ر اسه 
التاريخية أو النظرية للظواهر الأدبية. وفي الآن نفسه؛ تغير الإنتاج العلمي في ش كله 
بحيث حلت المشاريع الجماعية مثل الملخحصات والموسوعات» وكذلك آخر كوارث 
"التآليف المحكمة" في شكل "شروح" - حلت محل تواريخ الأدب» باعتبارها مفرطة 
في الطموح ومفتقرة إلى الجد. ونادرا ما تنبثق هذه الأعمال الجماعية - وهو أمر ذو 
دلالة - من مبادرات باحثين مختصين» بل هي في الغالب معزوة لمهارة ناشرين 
مغامرين. أما الأبحاث الرصينة فتنشرها دوريات محكمة في شكل دراسات وافية 
ذات دقة متناهية مستمدة من صرامة المناهج العلمية في حقول الأسلوبية والبلاغة 
ولسانيات النص والدلالية والشعرية والصرف وتاريخ الأفكار والمصطلحات 
والأغراض والأنواع. صحيح أن ابحلات المتخصصة مازالت إلى اليوم تعج ف 
معظمها بدراسات تكتفي بطرح المشكلات من زاوية تاريخ الأدب. لكن مؤلفي 
مثل هذه الدراسات معرّضون لنقد مزدوج. فممثلو العلوم المنافسة يعتبرون» سرًا أو 
علانية» أن مشكلاتهم تلك باطلة وأن النتتائج الي تفضي إليها دراساتهم 
الأركيولوجية غير جديرة بالثقة. أما نقاد النظرية الأدبية» فيعيّبون التأريخ الأدبي 
التقليدي بسبب ادّعاء كونه فرعا من فروع علم التاريخ» بينما هو في حقيقة الأمر 
قاصر عن إدراك البعد التاريخي للأشياء وعاحز عن التقويم الجمالي لموضوعه أي 
الأدب من حيث هو شكل 0 

والحق أن هذا النقد يحتاج إلى تدقيق أكثر. فالتأريخ الأدبي في شكله 
الأكثر تقليدية يحاول عادة التخلص من نزعة التدوين التاريخي الخالص للأعمال 





(1) انظر مثلا /ر. ويليك/ (1936)» وكذلك /ر. ويليك/ و/أ. وارين/: "نظرية الأدب" 
(1966). إن أغلب كتب تاريخ الأدب الموثوق بها هي إما تواريخ حضارية وإما 
مجموعة أبحاث نقدية. فالأولى تواريخ فعلاء لكنها لا تؤرخ للفن. والثانية تتحدث فعلا 
عن الفن» ولكنها ليست تواريخ" (ص. 229). 
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بتصنيفها في اتحاهات عامة أو أجناس أو "معايير" أخرى» وذلك من أجل دراستها 
لاحقا حسب تسلسلها الزمئي ضمن هذه الخانات. كما أن الترجمة لحياة المؤلفين 
والحكم على مجموع آثارهم يندرجان حيثما اتفق. وفي أحيان أخرى, يتم ترتيب 
المواضيع على نحو متسلسل بحسب التدرج الزمئ لبعض مشاهير الى ؤلفين» تبعا 
للتقسيم الثلاثي المعروف: "اسم المؤلف». حياته» آثاره". ونتيجة لهمذا الإاحراء 
الأخير» تكون حصة بعض المؤلفين الصغار من الاهتمام زهيدة» ويتم تقدسم تطور 
الأحناس بالتجزيء سحتما. أما الإحراء الثاني فيتم .عموجبه التقدم التراتبي 
التقليدي لمؤلفي العصور القديمة. في حين يختص الإجراء الأول بالقأريخ للأدب 
الحديث على نحو تنحل معه معضلة الاختيار بين مؤلفين وأعمال تتعذر تقرييا 
الإحاطة بتنوعهاء هذا الاختيار الذي يزداد صعوبة كلما اققرب المؤرخ من 
الحاضر. 

غير أن التأريخ للأذب يهذه الكيفية الي تراعي تراتبية 5 وتقدم المؤلفين 
وسييرهم وآثارهم حسب التتابع الزمئ "ليس تاريخا حمًا بقدر ما هو بالكاد طيف 
تاريخ" حسب تعبير /كرفنوس/7». كما أن أي مؤرخ لن يُعتبر من صميم علم 
التاريخ وصفا للأجناس يُدَوّنَ الاختلافات بين الأعمال الأدبية ويتتْعٌ تطورات 
الشعر الغنائي والمسرح والرواية كلا على حدة» وصفا يكتفي بإحاطة هذه 
الأجناس والأعمال بتأمللات تاريخية حول روح العصر والاتجاهفات السياسية 
السائدة؛ وذلك بسبب عجزه عن تفسيرها في تزامنيتها. هذا إضافة إلى أنه من 
النادر؛ بل ومن اْحرّم بتاتاء ان يُصدر المورخ الأدبي حكم قيمة على أعمال 
الماضي بدعوى ضرورة الموضوعية الي ُلزم المؤرخ بوصف الأشياء "كما كانت في 
واقع الأمر" فقط. وهذا الإحجام عن التقويم الجمالي له مسوغاته» ذلك أن قيمة 





)1( يقولٍ |كيوركَ كتفريد كيرفنوس/ عن بعض تواريخ الأدب: لعل هذه الككب تمتلك 
أنواعا من الفضل كثيرة. لكنهاء من منظور علم التاريخ» لا قيمة ها. فهي ُتابع زمنيا 
مختلف الأجناس الأدبية وتصفف. الكّاب حسب. الترتيب الزمئ - كما يصفف البعض 
الآخر عناوين الكتب - ويحاولون كيفما اتفق تمييز المولفين والأعمال. والحال أن هذا 
ليس تاريخاً حقاً بقدر ما هو بالكاد طيف تاريخ" (1962). 
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عر دبي ومرتبته لا نُستنبطان من الظروف البيوغرافية أو التاريعفة لنشأته ولا 
من موقعه فحسب ضمن تطور الحنس الذي ينتمي إليه؛ بل من معايير أدق مسن 
د ع ردوعذا قصل ولتكا تيه واي لي لتر ا كسا نيسار 
القادمة. وإذا حدث للمؤرخ أن اقتصرء بدعوى الموضوعية» على وصف ماض 
غابر وَتَقيّدَ بالتراتبية المكرّسة لروائع الأدب, تاركا للناقد مهمة الحكم على أدب 
حقبته الحاضرة» فإن "مسافته التاريخية" تقضي عليه بأن يظل دائما تقريبا متخلفا 
بحيل أو جيلين عن التطور الراهن لفن الأدب. وفي أحسن الأحوال؛ يكون 
مساهماء باعتباره قارئا سلبياء في الحياة الأدبية المعاصر لما وفي مناقشاتًا ومنازعاقتاء 
ويصبح ف أحكامه عالة على نقَدٍ يحتقره سرًّا بسبب دع علعيكه . فمااذا إذن 
يمكن استفادته اليوم من دراسة تاريخية للأدب لا يسعها إلا أن تقنم "للانسان 
المتأمل" معلومات قليلة) وأن تسعف "الإنسان التبشيظ" بنمودج باهمت يقتدي به 
وأن تقدم "للإنسان المتفلسف عبرا تافهة» وأن تتيح للقارئ بمحرد' إمكانية متعة جد 





)1) /شلر/ ما هو التاريخ العام وما هي الغاية من دراسيه؟ . 
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في أغلب الأحيان» تتذرع الاستشهادات بسلطة يجب أن تضمن ما تم تحصيله 
فى ال التقكير العلمي. من نتائج, لكن بإمكافا أيظيا اي ساد 
والسماح بالاياقة عن أن سلا أشي مألوفا يعد ريا وعن أنه أسيح تيبا 
إلى التاريخ» وبالكشف عن ضرورة تحديد الأحوبة والأسئلة ف آن واحد. 

وهكذاء فإن جواب /شلر/ عن السؤال الذي طرحه درسه الافتتاحي بجامعة 
اإبينا/ في 26 ماي 1789: "ما هو التاريخ العام ولماذا دراسته؟" لا ينم فقا عن 
كيفية فهم المثالية الألمانية لعلم التاريخ» بل يسعفنا كذلك على النظر إلى تطور هذا 
العلم نظرة نقدية. إن هذا الجواب يكشف بالفعل عن طبيعة الانتظار الذي سعى 
تاريخ الأدب إلى الاستجابة له في القرن التاسع عشر ليتحمل»؛ س3 مع التاريخ 
في مفهومه العام؛ إرث فلسفة التاريخ المثالية. كما يسمح بفهم للماذا أدى المثل 
العلمي الأعلى للمدرسة التاريخية إلى أزمة محتومة وإلى انحطاط التأريخ الأديسي.. 

وسيكون شاهد الإثبات الأساس ف هذه القضية هو اكرفنوس/ فهو لم يكتب 
فحسب أول مؤلف علمي عن "تاريخ الأدب القومي الألماني" بين 1835 و1842: بل 
كان كذلك أول باحث فيلولوجي» بل الفيلولوجي الوحيد الذي اققرح منهجية 
تاريخية .بمعناها الدقيق. فهو في "عناصر منهجية التاريخ””' يطور الفمكرة الرئيسة فٍ 
دراسة /فلهلم فون هومبولد/ "عن مهمة المؤرخ" (1821)» مستخلصاً منها نظرية 
طموحا للتأريخ الأدبي سينقحها في أبحائه الأخرى. ففي رأيه أن مؤرخ الأدب لن 
يكون حديرا حقاً باسم المورخ إلا إذا اكتشف "الفكرة الجوهرية" الوحيدةالنّ 





(1) نشرت لأول مرة ف 1857. 
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تخصب بالذات محموع الظواهر وتربطها بوقائع التار: يخ العام , '. ولد ميق سل 
الفكرة الموجهة: الي مازالت تُعتبر عند /شلر/ مبدأ غائيا عاماً يسمح لنا بفهم كيفي: 
تطور البشرية عبر تاريخ العا لم؛ أن تبلورت عند /هومبولد/ في شكل 'فكرة الشخصية 
القومية"0© المحزء. وحين استعار /كرفنوس/ من بعد هذا "التفسير للتاريخ بالفكرة", 

فقد وضع دون شعور منه "الفكرة التار "00 لدى /هومبولد/ ف -خدمة الإيديولوجية 
القومية: فهو يعتقد بأن على فكرة الأدب القومي الألماني أن تبين كيف أن "التوحه 
العقلاني الذي طبع به اليوتان الإنسانية» والذدي حُبل عليه لأَلمَان منذ القدم بحكم 
مزاجهم النوعي؛ قد استفاد منه هؤلاء» أي الألمان» على نحو واع وعر 55 الف 
العامة الي قررتما فلسفة التاريخ في عصر الأنوار يد 0 
الكيانات الوطنية) لصيود قْ الأخير إلى أسطورة أدبية مفادها أن قَدَرَ الألمان ا 
هر أن يكونوا ورثة اليدتان اللتتيقيين - بتاء على هذه الفكرة "الى ل يوجد الآلمان إلا 
ليحققوها .بمفردهم في صفائها الكامل””. 

وليس هذا التطورء الذي حَسدَهُ مثال اكرفنوس/» سيرورة مميزة ل "تاريخ 
العقل" في القرن التاسع عشر فحسب. فهو يتضمن كذلك افتراضات منهجية 
تحققت في محال التاريخ الأدبي كما في بجحال العلم التاريخي» وذلك بعد أن 
أفْقَدَتٍ النزعة التاريخية النموذج الغائي لفلسفة التاريخ المثالية كل اعتبار. فإذا 
استبعدنا الحل الذي تقترحه هذه الفلسفة والذي ينص على تأويل سير الأحداث 
انطلاقا "من غاية ومن قصد مثالي" للتاريخ العاء0©, إذا استبعدنا هذا الحل بسبب 


(1) انظر الهامش 4. 

(2) يقول /هومبولد/ (1960): "هكذا حققت بلاد اليونان فكرة شخصية قومية لم توحد 
من قبل ولن توجد أبدا من بعد. وكما أن سر كل وجود يككمن في شخصيته» فإن جمبع 
تطور البشرية في التاريخ العام يتم تبعا للتأثيرات الي تزاوها و تخضع ها الشخصية؛ وتبعا 
لدرحة تقدّمها وتحررها وأصالتها" (ص. 602). 

(3) انظر الهامش 4. 

(4) نفسه. 

(5) نفسه. 

(76 نقسه. 
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لاتاريخيته» فكيف يمكننا إذن أن نفهم التاريخ وأن نعرضه ف شكل كلية منسجمة؛ 
0 نه لم يكن أبدا كذلك؟ هكذا إذن» وكما وضح ذلك زى. 2 كاذمراع 

ضبخ لكل الأعلى تاريخ عام موضوع ارتباك بالنسبة للعلم التاريخي”!». فلا يمكن 
0 كما يقول /كرفنوس/» "سوى أن يقصد عرض متواليات منتهية من 
الأحداث, لأنه لا يستطيع أن يصدر سدكبا على عدت معنا قبل مجايية فياه 80 
ومن ثم أمكن اعتبارٌ التواريخ القومية متوالياتم حَدَيْيةَ منتهية ما دام النظر إليها لم 
يتجاوز نقطة أَرْحَهَا المتمثلة» سياسياء بق مللظلة اماد الوحدة الوطنية والمتمثلة 
أدبي في بلوغ الكلاسيكية القومية ذروهًَا. لكن التاريخ وأصل مسيرته بعد 
"النهاية"» هما أحيا حتما التناقض القديم من حديد. لذلكه جحل /كرقتوس/ سن 
القابنة قشبلة سين 23 اي 0 بسبب كونه 
دليل تدهور» ونصح " المواهب الي لم يعد لما هدف تقصده" بأن تتفرغ بالأحرى 
للحال الواقعي وللدولة"7» متأثرا في ذلك على نحو غريب ب اهيغل/ وبتشخيصه 
ل "فاية الحقبة الفنية . 

ومع ذلك؛ كان يبدو أن بوسع المؤرخ.ء إبّان النزعة التاريخية» أن يتخلص 
من التناقض بين نهاية التاريخ واستمراره بحصر دراسته في الأحقاب الى كان يمكنه 
تدوينها إلى غاية "فايتها" ووصفها مما هي كليّات محددة» دون اهتمام ما يتممعخض 
عنها. ومن أجل ذلكء أمكن للتاريخ من يت كوت وسفا لأحقاب دوقم أن 
يَعِدَ أيضا بتحقيق أفضل لِلْمَتل المنهجي الأعلى للنزعة التاريخية. وقد التجاً 


(1) "الحقيقة والمنهج: أساس تأويلية فلسفية" (1960): "كانت المدرسة التاريخية هي 
الأخرى تعرف أن لا وجود بالأساس لتاريخ آخر غير التاريخ العام» لأن دلالة الخاص 
لا تتحدد إلا انطلاقا من الكل. فكيف يمكن للباحث» الذي يمل إخرييا والذي لسن 
يدرك الكل أبداء أن يحل هذه المسألة من غير أن يتخلى عن حقوقه لصالح الفيلسوف 
وقبلياته التعسفية؟” (ص. 187). 

(2) انظر الحامش 4. 

(3) "لقد عاش أدبنا زمنه. وإذا كان لا ينبغي للحياة أن تتوقف في المانياء فيلزمنا أن نمحث 
المواهب الي لم يعد لها هدف تقصده على أن قمتم بالعالم الواقعي انعم هناك حيث 
ينبغي لروح جديدة أن تُنْفْحَ في مادة حديدة". 
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التأرين الأدفسي دوما إلى هذا الأسلوب حين لم يعد الخيط الناقل لتطور قومي 
"شخصي" كافيا لتوجيهه. . وباعتبار العصر كلية تمنح» بفضل البعد الزمي» معنسى 
ير للأحداث» فقد أتاح ذلك إضفاء قيمة على "القاعدة الجوهرية الي تفسرض 
و المورخ أن يَمّحِي لصالح موضوعه وأن بظهرد بكامل الموضوعية"77. ولن 

نت "الموضوعية المطلقة لتعطى أنه يسابسة ااؤرخ وعهة انر ستيه لصم 
0 أن يكون ممكنا إدراك معي حقبة ماضية وقيمتها .معزل عن السير 
اللاحق للتاريخ. وقد منحت قولة /رانكه/ الشهيرة ةق 1854 هذه المسلمة اساسا 
لاهوتيا: "أما فيما يخصيئ» ؛ فأحزم بأن كل حقبة قريبة من الله مباشرة وبأن قيمتها 
لا عم عما ينياق سهاء بل تكسن في وحودف بالذات: أي فق غويتها الخاصة"2, 
ويَكل هذا التصور الحديد "للتطور التاريخي" إلى المورخ في مهمة بناء لاهوت 
حديد: فهو بحكم تصوره 'كل حقبة ذات قيمة خاصة في حد ذاتًا , يبرهن على 
وجود الله بالقياس إلى فلسفة التقدم. فقد كانت هذه الفلسفة تفترض بالفعل ظلما 
إلاعيا لأها / تكن ترف لكل حقبة إلا بقيمة كونها مرحلة تمهذة خرخلة تاثية 
ما يعين منطقياً أن الأحقاب امحظوظة هي تلك الي تكون أكثر تأخرا!©. خسن أن 
الحل الذي اقترحه /رانكه/ للمشكلة الى استعصى حلها على فلسفة تاريخ عصر 
الأنوار قد تم تقريره بمُقابل قطيعةٍ الاستمرار بين الماضي والحاضر - بين "الحقبة 
كما كانت في حقيقة أمرها" - البقق منها". وهكذاء فإن البزرعة التاريخية: 
بحيادها عن عصر الأنوار» لم تتخل فقط عن النموذج الغائي للتاريخ العام» بل 
تخلت أيضا عن ذلك امبد! المنهجي الذي كان» حسب /شلرا» يعطي أكثر من أي 
شيء آخر لهذا التاريخ "العام" ولمنهجه كل خصوصيتهما وسموهماء أي "الربط بين 


(1) إن /كرفنوس/» في المقدمة الي وضعها لتاريخه وال دافع فيها عن تاريخية "عصر الأنوار' 
ضد تاريخيته الرومانسية؛ يناقض هذه القاعدة الأساس ويبتعد بوضوح بالنسبة 
'للأسلوب الموضوعي القبارم الذي يتبعه معظم مؤرحي الحاضر". 

(2) عن مراحل التاريخ الحديث"؛ 1940؛ (ص. 141). 

03( بيد أنه إذا افترضنا (. ..) أن كل جيل يتحاوز تماما الجيل الذي سبقه وأن آخر جيل 
1 دائما عظوظا بينما تنحصر وظيفة الأحيال السابقة في كوهًا سندا له - فإن هذا 

سيعيئ أن الله اقتراف ظلما" (نفسه). 
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الماضي والحاضر ”1 وهو صيغة معرفة نظريةٍ ظاهريًا فقط وغيرٌ قابلة للتقادم لم 
يكن بإمكان "المدرسة التاريخية" أن تتخلص منها دون عواقب©؛ كما يشهد على 
ذلك التطور اللاحق في حال التأريخ الأدبي. 

إن نحاح التأرر يخ الأدبي في القرن التاسع عشر وانخطاطه مرتبطان يمذا 
الاقتناع» وهو أن فكرة 'الشخصية القومية" كانت هي "الجزء الخفي في كل 
3 » وأن تَتَابعَ أ أغمال أدبية. كان عو بو تيا من شأنه» كأي موضوع أآخرء 
أنه يوز "شكل لتارية 60 من خلال الفكرة. وبعد أن ضعف هذا الاقتناع؛ أصبح 

حتميا أن تنقطع الصلة دن الأحداث وأن ينتمي أدب الماضي وأدب الحاضر إلى 
نظامين تقوعيين معمايري © وأن يكون إشكاليا تصتيق الظواهر الأدبية وتغريقها 


(1) يقترح /شلر/ (مرجع سابق)» فْ معرضٍ تحديده لمهمة "المورخ لا أن يتبتى هذا 
الأعيو مهيا يسمح . يه بأن يؤوحل مؤقتا المبدأ الغائي» ذلك لأن "تاريخ العالى حسسب 
هذا امبد! ما زال مُطَلبا منتظرا لن يتحقق إلا في فهاية البشرية" . وهذا المنهج نفسه ينظر 
إلى العلم التاريخي من حيث هو نوع من "تاريخ الاثار": فالمؤرخ» في دراسته للقاريخ 
العام» "يرجع؛ انطلاقا من الوضع الراهن للعالم» إلى أصل الأشياء", وذلك بإبرازه من 
بين الأحداثء» تلك الي ساهنت. أساسا ف تشكيل العالم الراهن. وبعد ذلك» يستطيع 
هذا المورخ؛ بانتهاجه العكسي للسبيل الذي اختطه الكشف عن العلاقة بين الماضي 

والوضع الراهن للعالم أي "التاريخ للعالم". 

(2) إذا أقررنا مع /فوستيل دو كولانج/ على المؤرخ أن يتخلص فائياً من كل ما يعرفه عن 
لبلو. لايق للطريل ين يكرة بصدد عرض حقبة ماضية» فإن النتيبجة ا 
سنستخلصها هي لا عقلانية تحقق حَّدسي عاجز عن توضيح الشروط النوعية لحقبته 
الخاصة اوقبلياتها. ولقد انتقد /فالتر بنيامين/ هذا التصورء؛ من زاوية المادية التاريخيية, 
متجاوزا بلا شعور منه موضوعية التصور المادي للتاريخ. انظر "أطروحات حول فلسفة 
التاريخ” (1955). 

(3) انظر الهامش 8. 

(4) نفسه: "إن على المورخ الجديد يبهذا الاسم أن يعرض كل حدث من حيث هو جزء من 
كل أو أن يعرض, والأمر سيّان» شكل التاريخ نفسه من خلال كل حدث . ِ 

(5) إن هذا التفريق بين التاريخ والنقد الأدبي يتضح أكثر في التعريف الذي يعطيه /كروبر/ 
للفيلولوجيا: "إن موضوع الفيلولوجيا الخاص هو بحليات الفكر البشري من خلال لغة لم 
بعد مكنا بد كهمها اشرق ومن لال الأعمال الككبرى الين آنتسها ايا طمن تسق 
الخطاب الف . انظر "عناصر الفيلولوجيا اللاتينية", (1996)»؛ (ص. 19). 
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والحكم عليها. وقد كانت هذه الأزمة السبي اللأساس للاتتقفال إلى الفلسيئة 
الوضعية» حيث اعتقد التأريخ الأدبي الوضعي أن بإمكانه أن يجعل من الحاحة 
فضيلة باستعارته من العلوم الرياضية مناهجها. والنتيجة؛ كما هو معروفء هي أن 
مبدأ التفسير العلّى الخالصء مطبّقا في محال التأريخ للأدب؛ لم يسمح سوى 
قرجيم عوايل سحية جارج بالسبة للأعمال الأدبية. لقذ أدى هذا ابد إل 
النمو المفرط لدراسة المسببات وإلى اختزال خصوصية العمل الأدبي إلى بجموعة 
من "المؤثرات" غير المتناهية. ول يتأخر رد الفعل إزاء هذا التصور الوضعي: 
فسرعان ما استحوذ تاريخ الفكر على الأدب» حيث عارض التفسير العلي للتاريخ 
بعلم جمال الإبداع من حيث هو ظاهرة غير قياسية» وسىى إلى البحث عن 
انسجام العالم الشعري ف تكرّر أفكار وموضوعات موجودة في كل الأزمنة"". 
وقد تمثلت هذه النزعة الحمالية بألمانيا النازية في تباشير العلم الأدبي القومي - 
العرقي وتحملت تبعاته. وبعد الحرب؛ ظهرت مناهج جديدة عارضت مبدأ الالتزام 
الإيديولوجيء لكن دون أن تستفيد من المهام التقليدية للتأريخ الأدبي. فلم يكن 
تقدىم الأدب من الزاوية التاريخية أو في علاقته بالتاريخ عموما يهم تاريخ الأفكار 
والمفاهيم الجديدة» مثلما لم يكن ذلك يهم دراسة التقاليد الى تطورت عقب 
أبحاث افاربورغ/ ومدرسته: فالأول حاول دون قصد تحديد تاريخ الفلسفة بدراسة 
انعكاسها على الأدب.© أما الثانية» فقد ألغت وظيفة الفن العلمية ف الحياة 
بتركيز المعرفة على أصول التقاليد أو استمرارها عبر الأزمنة وليس على الخناصية 
الراهنة والوحيدة للظواهر الأدبية. فالكشف عن الاستمرار من خلال ما لا 





(1) راجع في هذا الصدد (1950) /ف. كراوس/ و(1931) /ف. بنيامين/ الذي يقول: "إن 
هذا المستنقع هو المأوى الذي يختبئ فيه أفعوان الجمالية السكولائية ذو الرؤوس السبعة: 
القدر ة الإبداعية والتعرف الحدسي واللازمنية وإعادة إبداع العمل والتشارك الوجودي 
ف العمل والوهم واللذة الفنية" (ص. 453). 

(2) راحع في هذا الصدد (1965) /ر. ويليك/» ص. 193 والهامش 1. 

(3) يوضج (1950) إف. كراوس!/؛ ض-. 17 وما يليهسا): بالاعتماد على خالة 
0 كور تيوس/ مدى خحضوع هذا المثل العلمي الأعلى لفكر /إستيفان كيورك/ 
وحلقته. 
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يكف عن التسخول يعفي من السعي إلى فهم الظواهر فهما تاريياً. وهكذاء يكون 
افوا ايت القدم في آثار /إرنست روبرت كورتيوس/ العظيمة» الي شغلت 
جيشا هائلا من الورئة المولعين بالكليشيهات (1080): ميبداً ساميا يحدد 
التعارضء امحايث للتقليد الأدبي ولمتعذر على الحلء بين الخلق والمحاكاة» بين 
الفن الخالد والأذب البسيط: فعلى أساس ما يدعوه (كورتيوس/ ب "تقليد التفاعة 
المتواتر باستمرار ”'", تنهض الكلاسيكية اللازمنية للروائع» متعالية على واقع تاريخ 
يبقى "أرضا غير مكتشفة". 

إن الفجوة بين المقاربة التاريخية والمقاربة الجمالية للأدب تبقى هنا فاغرة مثلما 
كانت في النظرية الأدبية الي وضعها ابينيدتو كروتشي/» خاصة ما يتعلقى منها 
بالتفريق» البالغ حَدٌ العبث» بين الشعر واللاشعر. ولم يتم إلغاء التعارض بين الشعر 
الحق والأدب ذي القيمة التاريخية إلا جين نَمْتْ مراجعة الجمالية الى ينب عليها 
ووقع الإقرار بأن ثنائية الخلق/امحاكاة لا تنطبق بكفاءة إل على الأدب في عصر 
النهضة (ث القرنين الخامس عشر والسادس عشر).» بحيث تفقد إجرائيتها بالنسبة 
إلى إنتاحات الأدب الحديث أو الأدب في القرون الوسطى. 

وقد كان رد الفعل إزاء النزعتين الوضعية والمثالية تطضور سوس ولوجية 
الأدب ومنهج التأويل "امحايث" اللذين زادا في تعميق الفجوة» وهو ما يؤكده 
بوضوح شديد التنازع بين النظريتين الماركسية والشعلانية الذي سيستاثر 
باهتمامنا الآن من أحل فحص نقدي للخلفية الى يقوم عليها تصورنا للقأريخ 
الأدبى. 


(1) "الأدب الأوربي والقرون اللاتينية الوسطى" (1948؛ ص. 404). 
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إن هاتين المدرستين تتفقان حول نقطة واحدة» وهي رفضهما المشترك ل ) 

به النزعة الوضعية والميتافيزيقية الحمالية لتاريخ الأفكار من بحريبية عمياء. 
فقد ا بانتهاج فجين متناقضين تمامأء حل المشكلة نفسهاء وخي: كيسق 
إعادة إدماج الظاهرة الأديية المعرولق أي العمل الأديسي انسل ظاهرياء قُ 
السياق التاريخي للأدب؟ كيف إدراكهما من حيث كوفما حدثين» أي شهادتين 
على أحد أوضاع امجتمع أ و على إحدى لحظات التطور الأدبي؟ لكن هتين 
الحاولتين لم تنمخضا بعد عن نشوء تاريخ للأدب ذي شأن كبير يعيد» على أساس 
مسلماهماء كتابة التواريخ الأدبية القومية العتيقة» ويعدّل سلم القيم الي كرسته. 
ويُظهر الأدب الكوني في صيرورته وي وظيفته التحريرية بالنسبة إلى امختمع الذي 
تسهم في تغييره أو في الفرد الذي تشحذ إدراكه. وسواء كان المنظور ما ركسيا أو 
شكلانيا؛ فإنه يؤدي ف هاية الأمر» وبسبب كونه أحادي الجانب ومن ثم اخحتزالياء 
إلى صعوبات إبستمولوجية يتعذر تذليلها بدون إقامة علاقة جديدة بين المقاربة 
الجمالية والمقاربة التاريخية. 

إن المفارقة المثيرة الي ميزت ومازالت تميز التنظير الماركسي للأدب هي 
اعتراضه على أن يكون للفن ولسائر أشكال الوعي الأخرى - الأخلاق والدين 
والميتافيزيقا - تاريخ خاص. فلا يمكن بعد لتاريخ الأدب أو الفن أن يحافظ على 
'استقلاله المظهري حين نلاحظ أن الإنتاج في هذ الممحال يفترض الإنتاج 
لاقتصادي والممارسة الاجتماعية؛ وأن الإنتاج الفيي نفسه يساهم في "سيرورة 
الحياة الواقعية" الي يتملك عا الإنسان الطبيعة وال تحدد عمل البشرية وكا 
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تاريخ ثقافتها. فحين يتم إبراز "سيرورة الحياة النشيطة" هذه؛ حينذاك فقطيء 
"يكف التاريخ عن كونه سلسلة من الظواهر الميتة”!». فلا يمكن إذن للأدب أو 
للفن أن يتجلى كصيرورة جارية "إلا في تعلقه ب الممارسة التاريخية للانسان" وف 
إطار "وظيفته الاجتماعية"©©. هكذا فقط يمكن فَوي "تطريقة يتملك يها الذان 
العا 7 من بين طرائق أخرى مثلها حيوية وطبيعية» وإبرازه كجزء من سيرورة 
الناريخ العامة الينّ يتعالل نا الإنسات على وضعه الطبيعي ليبلغ أرقسى درحات 
إنسائيته©. 

إن هذا البرنامج - الذي عكن إدر اك ملامحه تماما 1 "الإيديو لوحية الألماتية" 
(1845 - 1846) وف سواه من أعمال /كارل ماركس/ الشاب -مازال ينتظر إلى 
اليوم تحققه» على الأقل ما يتعلق منه بتاريخ الفن والأدب. ولقد سبق للجمالية 
الماركسية أن حبست نفسهاء بعيد ظهورهاء في إشكالية احتصت بما المرحلة وطبعت 
الأشكال الأدبية المحاكاتية» وذلك بمناسبة االجدل الذي احتدم في 1859 حول 
ازيكنكن/ ل الاصال/ نفس الإشكالية الي ستهيمن لأَحِقَا (1938 -1934) على 
الجدل الذي رافق النزعة التعبيرية والخلاف بين الوكاكش/ وابريخت/ وآخرين» ألا 
وهي الواقعية كمحاكاة أو انعكاس. فقد بقيت الحمالية الواقعية ال رَوَّجَ لها في القرن 
التاسع عشر أدباء مغمورون اليوم (مثل /شانفلوري/ و/دورنيَ)) لمناهضة الرومانسية 
البعيدة جدا عن الواقع» واليّ نُسبت بعد فوات الأوان إلى /(سعاندال/ و/بلراك/ 
واللريون بوالي الها عقيدة تفظو الواقعية الاشترااكية الستالينيون - بقيت ذة 
الجمالية دائما محسوبة على مبدإ "محاكاة الطبيعة" العريق» وهو ما لا ينبغي نسيانه. ففي 
لوقت نفسه الذي فرض فيه نفسّه تصورٌ حديث للفن بها هو تَحَقَقَ لما لا يقحقق 
و "سمة الإنسان المبدع' عل بناء الواقع أو إيجاده يقاوم "تقايدا اقيق" 
يطابق بين الكائن والطبيعة ويعرف عمل الإنسان بكونه تقليدا للطبيعة"0) - في هذا 


(1) /ماركس/ - /إنحلز/ الأعمال الكاملة (1846-1845). 

(2) افيرنر كراوس/ (1959» ص. 66-26). 

(3) /كريل كزك/: "لنظرية 2" (1967؛ ص. 22-21). 

(4) /هنس بلومنبرك/: "محاكاة الطبيعة - سوابق فكرة الإنسان المبدع" (1957» ص. 270-267). 





الوقت نفسه إذن» اعنقدت الحمالية الماركسية بأنه ما يزال ينبغي لها أن تؤسس هويتها 
وعلة وجودها على انظرية الحاكاة. صسيج أغنا عوضت “الطبيحة ب الواقع . ع 
فعلت ذلك من أجل أن تمنح لهذا الواقع» ما هو مثال للفن»؛ صفات الطبيعة المتعالى 
زعما عليها: فهو النموذج» الكامل حوهرياء الذي يفعي اط ه217 فبالدنسبة إلى 
الموقف الأول الرافض للطبيعية©: لا يمكن اعتبار اتزال النظرية هذا إلى ما تله 
الواقعية الور عوادية مثلا أعلى» أب المحاكاة» سوى عودة إلى المادية الجوهرية. بالفعل, 
فلو أن الحمالية الماركسية أقامت صرحها على مفهوم "العمل" عند /ماركس/ وعلى 
تصوره للتاريخ من حيث هو تفاعل جَدَلِيُّ بين الطبيعة والعمل؛ بين الحتميات الطبيعية 
والممارسة المحسوسة: لو أنها اختارت ذلك لما امتنعت على التطور الأدبي والفبني 
لحداثتها الى أدانها نقدها الدوغمائي بدعوى انحطاطها وعدم احتفائها ب الواقع 
الحق". لذلك» فإن الحدل الذي قادها منذ بضع سنوات إلى أن تراجع تدريجيا قرارها 
الاستبدادي يجب فهمه أيضا على أنه تمهيد» متأخر بقرن كاملء لاعترافها التامبما 
ظلت تمعن ف رفضه. ألا وهو أن وظيفة العمل الف ليست "تصوير" الواقع فحسب؛ 
بل أيضا "خلقه". 

ولم تكن نظرية الانعكاس التقليدية بأقل معارضة لهذا الاعتراف الذي لا 
يمكن بدونه لتاريخ أدبي عادي - دل حقيقى أن يوحد إلا يكل مشسكاة 
لازمة. وهي معرفة كيفية تحديد آثار الأدب باعتباره شكلا نوعيا من أشكال 
الممارسة المحسوسة. ومن المعلوم أنه كثيرا ما تم فضح ذلك التسطيح أو التبسيط 
الذي نظرت به مختلف التنويعات الي طرأت على منهج /بليخانوق/ إلى مسالة 
العلاقة التاريخية التطورية بين الأدب والمجتمع مختزلة الأعمال الثقافية إلى جرد 





141 انسه. من 276 
(2) نفسه. ص. 270. "إن لا طبيعية القرن التاسع عشر يحملها الإحساس بأن إبداعية 
الإنسان الأصلية لا يمكنها أن تمتد بحريّة ضمن الحدود غير امحتملة للإكراهات 
الطبيعية. فالحساسية الجديدة المتولدة عن إيديولوجية العمل تقف ضد الطبيعة: ما 
جعل /أ. كونت/ ينحت كلمة "لا طبيعة" وجعل امار كس/ و/إنحلز/ يتحدثان عن "لا 
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كوفها ظواهر مُنَاظِرَة ومُطابقة للإواليات السوسيولوجية والاقتصادية والاجتماعية 
باعتبارها الواقع الأوحد والعوامل المولدة لفن وأدب ليسا سوى صورة لها: "إن من 
ينطلق من الاقتصاد على أساس كونه معطى غير قابل للاستنباط» وسيبا أصليا لكل 
شيء) ووأها أَوْحَدَ لا يبل لاحك يحول هذا الاقتصاد إلى نتاج مختص به 
وشيء ذاني) جاعلا منه عاملاً تاريخيا مستقلاً وؤمفن ثم يسقط ف الفيتيشية 
الاقتصادية”'». هكذا يدين /كريل كزك/ إديولوجية العامل الاقتصادي الى فرضت 
على التأريخ الأدبي نوعا من التلازم أو التوازي يقضي باعتبار الأعمال في 
تعاقبها أو في تزامنهاء وهو ما يفنده الواقع التاريخي للأدب باستمرار. 

إن الأدب» ف تعدد الأشكال الى يولم ليس اقايلا للاستنباط إلا جزئيا و لا 
يسعه أن يكون كذلك بربطه عياشرة بالشروط الملموسة للسسيرورة الاقتصادية. 
فلقد حدلت» على المدى اليعيد دالما تقريباء قغيرات ف الببية الاقتصادية وكبدللات 
ف التراتبية الاجتماعية قبل وقتنا هذا دون قطائع ملحوظة أو ثورات مذهلة. ولأن 
عدد التحديدات "البنيوية التحتية" الممكن وسمها ظل» فوق كل قياس» أصغر دائما 
من عدد الأشكال الي اتخذتها في مستوى "البنية الفوقية" صيرورة الإنتاج الأدبي 
السريعة» فقد كاق عن اللإتزم .داكما تسب العدد الالموس للأعمال ولاس إل 
العوامل نفسها والمفاهيم القطعية نفسهاء أي: الإقطاعية وتنمية المحموعات 
البورجحوازية والنكوص الوظيفي للنبالة ونظام الإنتاج ارأجالي ف بدايته ثم أوجحه 
فانمطاطه. إضاقة إلى ذلك» فالأعمال الأدبية تتأثر قليلا أو كثيرا بأحداث الواقع 
التاريخي تَبَعَا للجنس الذي ينتمي إليه كل عتهيما أر للأسلوب المهيمن في عصرهاء 
ما أدى بأكثر الأشكال فظاعة إلى إهمال الأجناس غير المحاكاتية لصالح الجنس 
الملحمي أو السردي. ولذلك؛» ليس صدفة أن تتقيد الأببحاث ذات النزعة 
السوسيولوجية؛ الباحثة عن التطابقات الاجتماعية» بالسلسلة التقليدية للروائع 
الأدبية ولكبار الأدباء الذين يبدو ممكنا تفسير أصالتهم بكوفا حدسا مباشرا 
للسيرورة الاحتماعية أو» في حال غياب هذا الحدسء تعبيراً عفويًا عن تحولات 
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: 3 و 5 9 
1 ع 22 11الس:. ت بذاهة بحريد تاريخنيه الذدت ' 
طارئة | أ المنية ||- تقمة . و سشيجه للدانئفبف»6 م 3 ِ "مر 


خاصياتها النوعية. بالفعل؛ فالأعمال الحامة ال تنم عن اماه جديد في مسار التطور 
ِ النتاجات 0 ل 
كد ها كنة لا فار من 
0 كوثيفة سوسيولوحية أق. هر 
وق اإيذلية ب. 
ا القدم لا يمكن بكر تصورها إلا إذا عدلت لت عن 


تاج 
5 : :قاد نت : ميد 9 التطابة لم : 
العادة على بجخانس المتزامن و قرت بوجود تفاوت زمبئي في بق بين سلس ة 


: 5 لأدية ال5 : يا. إلا أن الجمالية 

الأزال الاجتماعية وسلسلة الظواهر الأدبية الي تعكسها. ! ١‏ 

الماركسية تعترضهاء إذا خطت هذه الخطوة؛ معضلة سبق ل 00 أن 
. إل اانه .0 ا 

اعترف قاء وهي التباين ال لنسيبىي بول تطور الإتاج المادي (...) و الإنتاج 

الفن"©. وهذه المعضلة؛ الي تكشف عن تاريخية الأدب الخاصة» لا 7 لنظرية 

الانعكاس لي إلا إذا بحاوزت ذاها. 

ولهذاء نللاحظ بأل أبرز تمثلي هده النظرية» وهو اج . لو كا كش/» قل قوررط 

َ كع عد مولي ع - 00© 

وتكمن هذه التناقضات ف تو كيده القيمة المثالية للمن الملتم وق اعتباره 52-7 


(1) أبرز مثال على ذلك هو تأويل /إنحلز/ لموقف /بلزاك/ في الرسالة الى بعثها إلى (1888) 
ماركاريت غا ركنيس» القائم على البرهان الآىَ: "إن ما اعتبره أحد التجاحات الباهرة 
للواقعية هو أن يجبَرَ /بلزاك/ على التصرك ضد ميولاته الطبقية الخاصة وضد انحيازاته 
السياسية» وأن يعتير تدخورٌ تبلامه. الأعراء أمرا امحختوماء وأن يصورهم ف رواياته 
كمخلوقات لا تستحق سوى هذا المصيرء وأن برك وعنال المستقبل الحقيقيين هناك فقط 
حيث كان ينبغي رؤيتهم في ذلك العصر..."؛ (1967) اماركس) ولإيخلزاء ج. | 
و 4159 فآن يشي" الواقه نع الاجتماعي /بلزاك/ على التصوير الموضوعي للمجتمع 
الفرنسي بطريقة تخالف مصالحه الطبقية الخاصة هو عخاتلة تُسْقط عن الواقع المادي قدرتة 
غير المباشرة على إنتاج أعمال أدبية (مثلما هو الأمر بالنسبة ل "حيلة العقل" عند 
/هيغل/ فباسم "بطاح 1 لواقعية الباهر هذا", أمككن للتأريخ الأدبي الماركسي أن يدرج 
ل خانة "الأدب ل" 1-0 محافظين منأ ل اغوته/ 1 و /والتر سكو ت/. 

)2( 0 لنقد الاقتصاد السياسي” ؛ مرجع سابق: ج. 1111 ص . 640. 

(3) انظر مساهمات في تاريخ الجمال”" . (1945). 
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البلزا كية معيار الأدب الحديث» وف صياغته مفهومي "'الكلية" و"التلقي اكير" 
فحين يستند /لوكاكش/ إلى ذلك المقطع المشهور الذي تحدث فيه /ماركس/ عن 
الفن القدسم من أجل إثبات أن النجاح الذي تعرفه إلى اليوم الأشعارٌ الهوميروسية 
"لا يمكن إطلاقا فصله عن اللحظة وعن علاقات الإنتاج الى أفرزت ملحمة 
هوميروس "7 , فهو يفترض ضمنيا انخلال تلك المعضلة الى رأى /ماركس/ بأنها لم 
تنحل بعد» وهي: إذا كانت بعض الأعمال بحرد انعكاس لإحدى مراحل التطور 
الاجتماعي القديمة والمنتهية» ما يجعلها من اختصاص المورخ وحده. فلماذا "تستمر 
في إمدادنا بمتعة جمالية إلى الآن"؟©) كيف نفسر خلود فن الماضي الغابر وصموده 
لتدهور بنيته الاقتصادية والاجتماعية التحتية إذا كنا مرغمين» مع الو كا كش/ على 
رفض استقلال الأشكال الفنية» وكنا بالتاليى عاجزين عن تفسير استمرار العمل 
الفئ القدم في التأثير ما هو أحد عوامل إنتاج التاريخ؟ إن الوكاكش), في 
مواجهته لهذا التناقض المربك» لا يسعه أن يتقدم إلا باستلهام مفهوم "الكلاسيكية" 
الذي أثبت قيمته دون شكء ولكنه يفارق التاريخ ولا يستطيع». حى في حال 
تطبيقه على المضمون الأنثروبولوجي للأعمال» تقليص الفجوة بين فن الماضي 
والأثر الذي ما يزال يحدثه إلى اليوم إلا بالإحالة على لازمنية مثالية» أي بشكل لا 
ينسجم مع المادية الجدلية©. ومن المعروف في بحال الأدب الحديث أن /لوكاكش/ 
قد َزّلَ روايات فرنسية ل /بلزاك/ و/تولستوي/ منزلة المعيار الكلاسيكي 
للواقعية» مما يع تطبيق ترسيمة كرسها التأريخ للفن في عصر النهضة على التأريخ 
للأدب» وهي أنه (أي الأدب)) بعد أن بلغ الأوج ف الحقة الكلاسيكية للرؤاية 
البووحتوازية في القرن التاسع عشرء عرف مرحلة انخدار» حيث أغوتة التتحارب 
الشكلية وانقطع عن الواقع ومن ثم لن يستأنف تطابقه مع مثله الأعلى إلا بتقدر 
تعبيره عن الواقع الاحتماعي للعا ل الحديث في أشكال أصبحت تنتمي إلى ماضينا 





(1) انفسةء ص, 424. 
"مقدمة لنقد الاقتصاد المسات © ص. 1. 

0 00 3 لي د 631 إل ضََ . - - 

)3( إن #انلخاصية الكلاسيكية" لا تهج إِذْنَ عن مراعاة قواعد شكلية” وإنما عن قديره لسر 
الفيى على التعبير عن مواقف الإنسان الأكثر خصوصية ونمطية بأكثر الأساليب فردية 
ورمزية"؛ مر بجع سابق» ضص. 425. 
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الأدبدى ويعتبرها /لوكاكش/ أشكالا معيارية» تعبيره عن النمطي وعن الفردي, 


أي "السيرة العضوي 
إن تاريخية الأدب» المي تنكرها الكلاسيكية الجديدة للجمالية الما ركسسية 


الأورئودوكسية» لم يدركها الوكاكش/ كذلك حِينَ منح م تأويله هيوم 
"الانعكاس”" هيئة الحدلية» خاصة في تفسيره لأطرور حات استالين/ في حسول 
الماركسية في اللسانيات ": "إن كل بنية فوقية لا تعكس الواقع فحسب بل تتحذ 
أيضا موقفاً فعايا عع أو ضد البنية التحتية الجديدة"© فكيف يمكن للأدب والفن, 
باعتبار هما بنيتون فوقيتين» أن يتحذا اقبيل” راقن إزاء أساسهما الاحتماعي إذا 
كان بويا قٍْ الان نفسه» وضمن إوالية العاثير المبادل قذم أن الابد ه 
الاقتصادية تفرض قانوفا "في نهاية الأمر" وتحدد "أساليب تغيير وتطوير الواقع 
الاحتماعي" جب حل 00 كيف لمكن ذلك للأدب والفن إذا كانل 1 
تطو رغم محكوماً عليهما بالتالي وإلى الأبد بانتهاج السبيل الذي رسفه لما بشكل 
أحادي الجانب التحول المحتومٌ للبنية الاقتصادية التحتية؟ وح إذا أردناء مفل 
الوسيان غولدمان/» بناء العلاقة بين الأدب والواقع الاجتناعي على أساس 
"التناظر" بين البنيات وليس بين المضامين» فإن غياب التبادل هذا - وهو ما يناقفض 
ناما ميد الخدلية - لا يتفى. 

إن /غولدمان/؛ في مشروع تأريخه للكلاسيكية الأدبية الفرنسية ودراسته 
السوسيولوجية للرواية» يصادر على سلسلة من إدراكات العالم متوالية 
ومقدمة لخصوصية طبقية. وهذه الإدراكات أو التصورات للعالم؛ الي تدهورت 
في القرن التاسع عشر بفعل الرأسمالية المتطورة وتشيّأت في النهاية (وهو ما يدل 
على انبعاث الكلاسيكية الجديدة الي لم يتخلص منها /غولدمان/ ينبغي أن تنسجم 
مع مثل أعلى وهو "التعبير المتماسك" الذي لا بملك امتيازه سوى كبار 
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(1) سبق ل بريخت أن سحر من "الخاصية الشكلانية" للنظرية الواقعية الي نرّلت "الشكل 
في عدد قليل من روايات القرن الماضي البورجوازية" في منزة "المعيار". انظر 
"اخار أكسية والأدب", 9.؛» ص. 89-87. 

2( انظر مساهمات في تاريخ الجمال» ص. 419. 

(3) نقلا عن /لو كاكش/» مرجع سابق» ص. 196-194. 
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اب وهكذاء فإن الإنتاج الأدبي» حسب اغولدمان/ وكذلك الوكاكش/ 
قبله, يبقى محصورا ف وظيفة النسخ والتكرار الثانوي لا أكثر ولا أقل» ومن ثم 
متطورا بتواز دينامي مع السيرورة الاقتصادية. وهذا التطابق الْصَادَر عليه بين 
"الدلالة الموضوعية" و"التعبير المتماسك"» بين البنية الاجتماعية الى.حودة سلفاً 
والظاهرة الفنية الي تمثلهاء يفترض بداهة اتحاد الشكل والمضمونء الماهية 
والظاهرة؛ أي المثالية الكلاسيكية”؛ مع فارق أن الواقع المادي. أي العامل 
الاقتصادي» وليس الفكرة) هو ما يمثل الماهية. والنتيجة هي أن البعد الاحتماعي 
للأدب والفن تنخحزل كذلك ف محال التلقي إلى وظيفة ثانوية» وهي بكل بساطة 
"التعريف" بواقع معروف سلفا (أو تُفترض معرفته) من جهة أخرى©. إن اعتبار 
الفن محرد انعكاس يعينٍ كذلك تقليص الأثر الذي يحدثه ليتحول إلى بحرد تعريف 
بأشياء سبقت معرقتهاء وق ذلك تأر من نظرية "المماكاة"+ هذا الآرث المرفوض. 
غير أن الاكتفاء بهذه النظرة يعين أيضاأ وبالذات حرمان الحمالية المارك.سية من 
إمكانية إدراك الخاصية الثورية للفن ومن قدرتّا على تحرير الاإنسان من الاآراء 
المسبقة والتصورات الجاهزة المرتبطة بوضعه التاريخي وفتحه على آفاق إدراك جديدٍ 
للعالم واستشراف واقع مختلف. 


(1) انظر مقدمة غولدمان لكتابه "الإلاه الخفي" (1959) وكذا لكتابه "من أجل 
سوسيولوجية الرواية", 1964» ص. 44 وما يليها. 

(2) راجع مذا الصدد النقد الذي وجهه /ف. متنتسفاي/ (10», 1968, ص. 31) إلى 
الوكاكش/ بسبب إخلاله مبد! الحدلية الناجم عن إعلائه من قيممة هذه الوحدة: 
"إن الحدلية الماركسية تنطلق من التناقض الذي تنطوي عليه الوحدة بين اللجوهر 
والظاهر . 

(3) هذا السببء فإن مفهوم 'الكلية التكثيفية" في نظرية "الانعكاس" كما تصورها 
الوكاكش/» يقتضي تلازمه الحتمي مع مفهوم "فورية الإدراك": فالواقع الموضوعي يتم 
التعرف عليه بدقة من خلال العمل الفئي حين يتعرف فيه "المتلقي" (سواء كان قارئا أو 
سامعاً أو مشاهداً) على نفسه. انظر "قضايا الواقعية", 1955: ص. 13 وما يليها. فمن 
أحل أن ينتج العمل الف أثرأ ماء يتعين على الجمهور أن يتملك قبلا التجربة الكلية 
والمضبوطة للواقع الذي لا تتميز صورته المعبر عنها في هذا العمل إلا تدريميا .“ا هي 
انعكاس له أكثر أمانة واكتمالا. 
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ولا حكن للجمالية الماركسية التحلصُ من إحراجات نظرية الانعكاس واستدراك 
تاريخية الأدب النوعية إلا بالإقرار مع /كريل كزك/ بأن "كل عمل فب يمتلك 
خاصيتين غير قابلتين للانفصال: فهو يعبّر عن الواقع» لكنه يبن أيضا واقعا لا وحسود 
له قبل العمل أو عوازاته» بل وجوده كامن في هذا العمل بالذات وفيه ونيو 

وقد ظهرت أولى امحاولات الرامية إلى استعادة الأدب والفن للطابع الجدلي 
الخاص بالممارسة التاريخية قي تنظيرات افيرنر كرواس/ و/روجي غعارودي/ واكريل 
كزك/ للأدب. فالأول أعاد الاعتبار» في أبحائه عن التأريخ الأدبي ل 'عصر 
الأنوار"؛ لدراسة الأشكال الأدبية من جهة كوفا بيدا يتركز فيه إلى أقصى حد الأثر 
الاجتماعي"» ومن ثم عرّف الأدب بكونه عامل إبداع للمجتمع: "فالإبداع الأدبي 
صائر إلى إدراك الجمهور. لذلكء؛ فهو بالذات فضاء يولد فيه اختمع الذي يخاطبه: إن 
الأسلوب هو قانونه. ومعرفة أسلوبه تسمح .معرفة جمهوره"””. أما اروجي غاروديا 
فيدين "كل واقعية مغلقة"» ويعيد تعريف العمل الفئء عما هو اتستغال وأسطورة 
بواسطة خاصية "واقعية بلا ضفاف" الى ينفتح مما إنسان اليوم على مستقيبله: "ذلك 
لأن الواقع» حين يحتوي الإنسان, لا يكون فقط ما هو في ذاته بل كذلك كل ما 
ينقصة وكل ما سيصضيره في المستقبل"07. ينما حل كزيل كزك/ الملشكلة الى أثارها 
اماركس/ في ذلك المقطع المتعلق بالفن القدىم (لماذا وكيف يمكن لعمل فين أن يستمر 
في التأثير رغم زوال السياق الاجتماعي الذي أنتجه؟) بتعريفه الفن تعريفا نوعيا يعتبر 
تاريخيته ويوحد جدليا بين طبيعة العمل الفئ والآثر الذي يحدثه: "إن العمل يحيا بتقدر 
ما يؤثر. وأثره ينطوي بالتساوي على ما يحدث في الوعي المتلقي وما يحدث في العمل 
نفسه. إن المصير التاريخي للعمل تعبير عن كينونته (...). ولا يكون العمل عمسلا ولا 
يمكنه أن يعيش إلا بقدرما 'ينادي' التأويل وأيؤثر' من علال تعندية ولا 


(1) انظر كريل كزك؛ مرجع سابق» ص. 123. 

(2) دراسات حول عصر الأنوار في ألمانيا وفرنسا» 1963, ص. 6. 

(3) انظر الملحق في آخر كتابه "واقعية بدون ضفاف". 1963 ص. 250. 

(4) مرجع سابق» ص. 139-138. ويهذا الصدد, يمكننا التذكير بقول /ماركس/ في "مقدمة 
لنقد الاقتصاد السياسي": "إن العمل الفئ» مثله مثل أي عمل منتّج, يخلق جمهورا متلقيا 
للفن وقادرا على أن يتمتع بالجمال. فالإنتاج إذن لا ينتج فقط موضوعاً للذات» بل 
كذلك ذاتا للموضوع" (ص. 624). 
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إن الإقرار بأن تاريخية العمل الفئ لا تكمن فقط في وظيفته التصويرية أو 
التعبيرية» بل كذلك وبالضرورة ف الأثر الذي يحدئه» يسمح باستخلاص نتيجتين 
كفيلتين بتأسيس تاريخ الأدب على قواعد جديدة. أولاهما أن حياة العمل إذا 
كانت ناتحة "لا من وجوده في ذاته» بل من التفاعل الحاصل بينه وبين الع يو"83, 
فإن هذا النشاط الدائم من الفهم وإعادة الإنتاج الإيجابية لإرث الماضي لا ينبغي أن 
يظل محصورا في الأعمال منظورا إليها معزولا كل منها عن الآخر. بل يتعين 
كذلك وبالأحرى إدراج العلاقة بين هذه الأعمال ضمن ذلك التفاعل الذي يربط 
العمل بالبشرية» ووضع العلاقة التاريخية بين الأعمال ضمن شبعة العلائق المتبادلة 
دن الأنتاج والتلقبي. . وبتعبير آخرء فإن الأدب والفن لا ينتظمان في تاريخ نسقي 
إلا إذا سيت سلسلة الأعمال المتوالية لا إلى الدّاث المعممة وجدعاء وإنما إلى الذات 
الستملكة أيضا يضا - أي إلى التفاعل , بين المؤلق والنمهور. والنتيحة الثائية َي أن 
"الواقع الإنسان إذا لم يكن إنتاجا للجديد فحسبء, بل كذلكء وبالتكامل؛ إعادة 
إنتاج (نقدية وجدلية) للقدم"2؛ فإن الوظيفة الي يقوم يما الفن ضمن عملية 
التكامل هذه لا يمكنها إبراز أصالتها إلا إذا تم تعريف الدور النوعي للشكل الفبيْ 
لا من حيث هو بحرد "محاكاة"؛ بل من حيث هو "جدلية", أي أداة لخلق الوعي 
وتقيرف أو وسيلة امتيازية ل "تكوين الحساسية' ' بتعبير اما ركس) الغات 60 
وهكذاء فإن مسألة تاريخية الأشكال الفنية» مَصُوعَة على هذا النحو» تعتبر 
اكتشافاً حد متسر ضمن الدزس الأدبي الماركسي. ولقد سيق للملرسة 
الشكلانية (الى حاربتها الماركسية وحكمت عليها بالصمت والهجرة إلى الخارج) 
أن أثارت هذه المسألة قبل أربعين سنة. 





(1) نفسه, ص. 140. 
(2) نفسه. ص. 148. 
(3) أحيل هنا على نص بار الشهير المتعلق يب "تنمية اموا الجنس. كتشاط التاربيخ 
العام كله إلى غاية اليوم ؛ 4©»؟» ص. . 119. 
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تعتير الخاصية الحمالية للأدب قضية أكدها الشكلانيون منذ بدايتهم» وهم فئة 

من الباحثين المنضوين في "جمعية دراسة اللغة الشعرية" (0182م0) أعلنوا 5 
لفسهدم منذ 1916 بواسطة برامج للبحث العلمي . فلقد أعادت نظرية المنهج 
الشكلي”77 للأدب نبل كونه موضوعاً لعلم دقيق يهمل جميع الشروط التاريخية 
لنشأته؛ ويعرف العمل الأدبي» قبل اللساتيات البنيوية الحفيقة» تعريفا سكا 
ووظيفيًاً خالصاًء أي بكونه "حاصل جميع الأنساق الفنية الموظفة فيه" . وعليه. 
فإن ثنائية "الشعر/الأدب"© التقليدية تفقد ملاءمتها. فلا تمكن إدراك الأدب كفن 
إل انطلاقاً من التعارض بين اللغة الشعرية واللغة العملية. وجميع التحديدات غير 


(1) من الأعمال الى ترجمت إلى الألمانية: "مقالات في نظرية الأدب وتاريخه" /بوريس 
إيخينبوم/ (1965) و"الأساليب الفنية في الأدب والتطور الأدبي”" /يوري تينيانوف/ 
(1967) و"نظرية السرد" /فيكتور شكلوفسكي/ (1967) وقد ترجم '/تزفيطان 
تودوروف/ إلى الفرنسية بعض النصوص الشكلانية وقدّم للها في كتاب: "نظرية الأدب: 
نصوص الشكلانيين الروس". 1965. 

(2) عرفت هذه العبارة المشهورة؛ الي أطلقها /اشكلوفسكي/ في 1921» تعديلاً في وقت 
لاحق» حيث تولد عنها مفهوم "النسق الحمالي" الى تضطلع فيه كل تقنية فنية بوظيفة 
محددة. انظر /ف. إيرليك/ 1964, ص. 99. 

(3) إن كلمة 1211028 الألمانية - الي يعتبر مدلوها أقوى من ميذلول كلمة ْزو806 
الفرنسية» واليّ تشمل جميع أجناس الإبداع الأدبي بحصر المعين (الغنائي والمسرحي 

والملحمي والسردي) - تتعارض عادة مع كلمة 15ن1].1]6]86, وهي مفهوم ذو مدلول 
جد واسع يشمل في أن واحد "الشعر" (28نااطء1(1) وجميع ميادين الكتابة الأصرى 
(نظرية الأدب والنقد الأدبي والفلسفة والتاريخ والصحافة...). 
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الأدبية (العوامل التاريخية أو السوسيولوجية) تصبح, نتيجة لذلك؛ متعلقة باللغة فى 
وظيفتها العملية) أي ذات صلة ب "السلسلة غير الأدبية" كما بعل 00 
الأدبيئ عيلة فنا هو اخحتلافه النوعي 9انرياحه الشعري')» ولسيس ارتباط + 
الوظيفي ب السلسلة غير الأدبية" . ومن هذا التمييز بين اللغة الشعرية واللغة 
العملية» انبثق مفهوم "الإدراك الفئي' الذي قطع؛ بعد كل حسابء؛ الصلة بين 
الأدب وممارسة الحياة. يهذا التصورء يصبح الفن أداة تكسير لآليات الإدراك 
اليومي بإعادة خلقه ل "مسافة". كما أن إدراك العمل الفئ لا يبقى مقتصرا على 
التمتع الساذج بالجمال» بل يقتضي إدراك الشكل كما هو في ذاته وكذا التعرف 
على الأسلوب الف المستعمل. إن ما يعرف الفن ف حصوصيته هو "قابلية الشكل 
لأن يدرك بالحواس". وضمن هذه العمليق ' يصبح قل الإدراك نفسّه غاية في ذاته 
و"التحقق عن الأسلوب العنفيي' ميدأ تظرية تقيل باصرار عن المعرفسة التارعية 
ا ار ا 
ولابد هنا من التذ كير بأن المدرسة الشكلانية استطاعت احتياز قيمة أخرى. 
ذلك أفهاء في سعيها إلى تطوير منهجهاء قد واحهتها من نيد مسأ تاريخية 
الأدب الى سبق لما أن أنكرتها وال أرغمتها على إعادة التفكير في مبادئ 
الدياكروتية يالذات. قما عل الأدب أدبا و"أي الأدية"/ لآ يتحصدد نط 
سانكروئياء أي بالتعارض بين اللغة الشعرية واللغة العملية» بل دياكرونيا أيضاء أي 
بالتعارض الشكلي المتجدد باستمرار بين أعمال جديدة من جهة وأعمال ستقتها في 
"السلسلة الأدبية" وكذا المعيار الجاهز لجنسها س حامر ى. فلئن كان العمل الفيْ 
مرصودا كما قال /فيكتور شكلوفسكي|”"2» 'لِيُدْرَكَبمناقضة خلفية أعمال أحرى 
وبالارتباظ بهذه الأعمال"» فإن تأويله حيعذ ينيفي أن يتبر ذلك أشكالاً أخرى 
موجودة قبله. هكذا إذن دشنت المدرسة الشكلانية سيرورة عودتا إلى التاريخ. 
وتكمن حدة مشروعها بالنسبة للتأريخ الأدبي التقليدي في عدولا عن فكرةٍ 
منهج خطى وتمطرخ الجوهرية ومعارضتها لمفهوم "التقليد" الكلاسيكي عمبد! دينامي 





)01 سبو وروت وسو ل 
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هر "التطور الأديسي"؛ ما أفقد فكرة النمو العضوي المستمر قيمتها في تاريخ 
لفنون والأساليب. بهذا التصور» فإن تحليل التطور الأدبي يكشف في تساريخ 
الأدب عن "إبداع جدلي ذاتي للأشكال الجديدة "77م ويصف مسيرة الطليد الدائمة 
والحادئة زعنماً يكرا سعزورة تكتدفها تح و لايتة عنيفة ومفاحة ووورات تشنها 
مدارس جديدة وصراعات بين أجناس متيائصة. وكيا تم استبعاد "الروح 
الرشرعية": للقروطي 'لكنا تيت فترات مُعْبَبَرةَ متجانسة» بدعوى تعلقها بالتأمل 
الميتافيز يقي. ففي أي اشكلوفسكي/ و/تينيانورف/ أن كل حقبة تتخللها مدارس 
أدبية متعايشة "تمثل إحداهاء باعتبارها معياا رأ ذروة الدب" فيتكرس شكل 
أدبي سرعان ما يتحول إلى ظاهرة آلية ويؤدي في المستوى الأدنى إلى ظهور 
أشكال جديدة "تحل محل الأشكال القديمة" وتتطور على نطاق واسع لتهمشها ف 
النهاية أشكال ل ا 

يذه الترسيمة؛ الى تقلب بشكل مفارق مبدأ "التطور" الأدبي ضد المعئ 
الغائي والعضوي الذي كان يمتلكه في مدلوله التقايديء؛ أصبحت المدرسة 
الشكلانية جديرة بتحديث الفهم التاريخي تسيب عيك عي اناب : 
وتَكرسها وانحلالها. فلقد علمتنا كيف نرى بعين جديدة العمل الفين ف بعذله 
التاريخي وكيف نموقعه ضمن سيرورة التحول الدائمة للأشكال والأجناس الأدبية: 
ممهدة بذلك السبيل لاكتشاف حقيقة ستوظفها اللسانيات لصالحهاء وهي أن 
السالكرونية الصرف وََقُمُ مادام أن “كل السق يتبذى سحتيا فق عيفة تطور وأن 
النطور ينطوي بالضرورة على خاصيات النسق" بتعبير /رومان ياكبسون/©. غم 
أن فهم العمل الف في إطار "تاريخه"؛ أي ضمن تاريخ أديّ معرّف بكونه "سلسلة 
متوالية من الأنساق”/ لا يع بَعْدُ إدراكه في إطار "التاريخ", تبعا للأفق التاريخي 


(1) /ب. إيخينبوم/» مرجع سابق» ص. 47. 
(2) نفسه. ص. 46» /ي. تينيانوف/ "الظاهرة الأدبية" و"عن التطور الى" مرجع 
سابق. 
(3) /ي. تينيانوف/ و/ر. ياكبسون/ "قضايا البحث الأدبي واللساني", 1966. 
(4) يعوض اتينيانوف/ (مرجع سابق) مفهوم "التقليد' المركزي في التأريخ الأدبي القدم 
تممهوم التطور الذي يسم بواسطة "تتابع الأنسياق". 
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لنشوئه وف وظيفته الاجتماعية وف الأثر الذي أحدنه في التاريخ. إن تاريخية 
الأدب لا تنخزل إلى توالي أنساق الأشكال والجماليات. فتطور الأدب؛ مثله مثل 
تطور اللغة» لا يتحدد فقط بالداحل» أي بالعلاقة النوعية المنعقدة بين الدياكرونية 
والسانكرونية» بل كذلك بعلاقته بسيرورة التاريخ العامة7). 

وإذا شئنا الإجمال الآن» فسنستخلص من التضاد بين نظريي الأدب 
الشكلانية والماركسية نتيجة أساسية لم تنتبه إليها أي منهما. فإذا كان مكنا تأويل 
التطور الأدبي بما هو تعاقب مستمر للأنساق من جهة» وتأويل التاريخ العام 
أي تاريخ الممارسة الإنسانية» مما هو اطراد دائم لأحوال المجتمع المتتابعة من جهة 
أعري. أقها يكون مكنا آيضا إقاعة صلة بين "السلسطة الأذيية" و"السلسلة بق 
الأدبية" تحدد العلائق بين التاريخ والأدب دون تجحريد هذا الأخير من خصوصتته 
الجمالية وتقييده من غير شرط بوظيفة انعكاسة؟. 





1 ذاقم خ: ها1 تنا اللساياكبي 
(1) يعتبر /!. كوزيريو/ بالتخصيص مَنْ دافع عن هذا المبد! في حقل 


لك 
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إن طرح هذا السؤال يع) ف تقديري» إسناد مهمة جديله للدرس 
الآعيسى»: أي دعوته إلى استدراك مسألة تاريخ الأدب اليّ تركها الخلاف بين 
الشكلانية والماركسية بدون حل. ومن أجل محاولة ردم الفجوة الفاصلة بين المعرفة 
التاريخية والمعرفة الحمالية» سأنطلق من ذلك الحد الذي وقفت عنده كلا 
المدرستين. إن منهجيهما يعاملان "الظاهرة الأدبية" ضمن حلقة جمالية الإشاج 
والتصوير المغلقة. ولهذا السبب» فهما يرّدان الأدب من بِعْدٍ يعتبر مع ذلك ملازما 
بالضرورة لطبيعته بالذات» وهي كونه ظاهرة جمالية» و كذا لوظيفته الاجتماعية. 
وهذا البعد هو الأثر الذي ينتجه العمل الأدبي والمعئ الذي يعطيه الجمهور له 
أي "تلقيه". إن القارئ والسامع والمشاهد- إن الجمهور؛ من حيث كونه عنصرا 
نوعياء لا يؤدي في كلا النظريتين سوى دور ف غاية المحدودية. فالحمالية المار كسية 
والأرثودوكسية, في حال عدم تجاهلها للقارئ بدون قيد ولا شرطء؛ تُعامله كما 
تُعامل المؤلف» حيث تستخبر عن وضعه الاحتماعي أو تسعى إلى تحديد موقعه في 
النظام التراتبي للمجتمع الذي تصوّره الأعمال الأدبية. أما المدرسة الشكلانية) 
فلا تحتاج إلى القارئ إلا باعتباره ذاتأ للإدراك يتعين عليهاء تبعاً لتحفيزات نصية؛ 
. أن تتبين الشكل أو تكششض عن التقنية الفنية المستعملة. ها تخصها بالفهم النظري 
الذي يتميز به الباحث الفيلولوجي الذي يستطيع؛ بحكم معرفته بأساليب الفن؛ أن 
يتأملهاء شأفها في ذلك شأن المدرسة الماركسية الى تُطابق بكل بساطة بين تحربة 
القارئ التلقائية وبين الفائدة العلمية للمادية التاريخية الى تسعى إلى الكشف في 
العمل الأدبي عن العلائق بين البنية الفوقية والبنية التحتية. والحال أن "أي نص 
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لا يكتب أبدا ليق رأه ويؤوله فونولوجيا باحثون فيلولوجيون" حسب تعبير /فالتر 
ولست/ أو مؤرخون بعيئ المورخ حسب تعبري الشخصي”©. إن اللسهحين 
يهملان القارئ ودوره الخاص الذي يحب حتما على المعرفة الجمالية والمعرفة 
التاريخية أن تعتيراه» لأنه مَّنْ يتوجه إليه العمل الأدبي بالأساس. إن الناقد الذي 
يحكم على مؤلف جديدء والكاتب الذي يبدع عمله تبعا لنموذج عمل سابقء 
سلبيا كان هذا العمل أم إيجابياء ومؤرحَ الأدب الذي يربط العمل باللحظة 
والتقليد اللذين ينتمي إليهما والذي يؤوله تأويلا تاريخياً: إن كل هؤلاء أيضا وأوّلا 
قراء» قبل أن يعقدوا مع الأدب علاقة تأمل تصبح بدورها منتجة. فالقارئ ضمن 
الثالوث المتكوّن من المولف والعمل والجمهور؛ ليس بحرد عنصر سلبي يقتصر 
دوره على الانفعال بالأدب» بل يتعداه إلى تنمية طاقة تساهم في صنع التاريخ. 
لذلكء, لا يعقل أن يحيا العمل الأدبي في التاريخ دون الإسهام الفعلي للذين 
يتوحه إليهم. ذلك أن تله هو الذي يلدرج العمل ضمن الاستمرار الفح ولد 
للتجربة الأدبية» هناك حيث لا يكف الأفق عن التحول وحيث يتم دائما الانتقال 
من التلقى السلبى إلى التلقي الإيجابيء من القراءة المحايدة إلى الفهم النتقديء. 
من المعيار الجمالي المقرر إلى محاوزته بإنتاج جديد. إن تاريخية الأدب وخاصيته 
التواصلية تفترضان أن بين العمل التقليدي والجمهور والعمل الجديد علاقة تبادل 
وتطور - علاقة يمكن تحديدها بواسطة مقولات مثل الرسالة والمرسل إليه. 
والسؤال والجواب» والمسألة وحلها. لذلك» ينبغي فتح هذه الحلقة المغلقة الي تقوم 
على جمالية الإنتاج والتصويره وال ظلت منهجية الدرس الأفبحصىي إلى الآن 
ممحيسة فييك عن لنضى لل جمالية التلقي والأثر المنتج. وذلك لنتمكن على نحو 
حيد من إدراكٍ كيفية انتظام تتابع الأعمال في تأريخ أدبي متماسك. 





(1) هموم باحث فيلولوجي". وقد حاول ار. غيييت/ في سلسلة من المقالات المحدّدة (خاصة 
قٍ "قضايا الأدب"؛ (1960)»: وبواسطة منهج أصيل يجمع بين النقد الجمالي واليابد 
التاريخية» أن يفتح متفنذاً بيت إلى التقليد الأدبسى. ويقوم على مبد! (ضمي : 
نصوصه المنشورة) ثابت؛ .وهو أن "أكبر عيوب الباحثين الفيلولوجيين اعتقادهم أن 
الآدب إلا يولفى عن أحلهم". 
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إن منظور جمالية التلقي هذا لاا يسمح فقط بإهاء 0 4 الاستهلاك 
السلبي والفهم الإيجابيء وبالانتقال كذلك من التجربة دي كر الأدبية 
إلى إنتاج أعمال جديدة. فإذا نظرنا هكذا إلى تاريخ الأدب» أي من زاوية هذا 
الاستمرار الذي يخلقه الحوار بين العمل والجمهورء فإننا نتجاوز كذلك التعارض 
ين انانب امال والماتب العاريحخي , ونعيد إقامة العلاقة الي فسختها النزعة 
التاريخية بين أعمال الماضي والتجربة الأدبية الراهنة. إن العلاقة بين العمل والقارئ 
تكنعف بالقعل عن حاليين» الي وتاريني, فالاستقيال نفسه الذي يحظي يب 
العمل لدى قرائه الأوائل يفترض حكم قيمة جماليا تم إصداره بالإحالة على أعمال 
يرق سبقت قراءتها(». وهذا الإدراك الأولي المحض للعمل يمكنه بعد ذلك أن 
يتطور ويغتن من جيل إلى جيل ليؤلف عبر التاريخ "سلسلة تلقيات متوالية' ستقرر 
الأهمية التاريخية للعمل و تحدد مقامه في التراتبية الحمالية. إن هذا التأريخ للتلقيات 
المناولية» الذي لا يمكن للمؤرخ الأدبي التملص منه إلا بتجنب التساؤل عن 
الافتراضات الى تؤسس فهمه للأعمال وحكمه عليه» يسمح لنافي أن واحد 
بإعادة تَمَلّكٍ أعمال الماضي وبإعادة إقامة علاقة اتصالية سليمة بين فن الماضي وفن 
اليوم؛ بين القيم الي كرسها التقليد وتّمَرٌسينَا الراهن بالأدب. ولن يستطيع التأريخ 
الأديّ القائم على جمالية التلقي ررض نفسه إلا عمقدار استطاعته الإسهام فعليا في 
احتواء التجربة الجمالية الدائم للماضي. أما الشروط الى يتطلبها ذلكء فهي 
البحث الواعي عن معايير فنية جديدة تُناقض موضوعية المدرسة الوضعية من جهة 
والفحص النقدي للمعايير الموروثة عن الماضيء وإلآ فتدميرها بتاتا من أجل نقض 
النزعة الكلاسيكية الجديدة الى أفرزتَا دراسة التقليد من جهة أخرى. وتعرّف 
جمالية التلقي بوضوح المقياس الذي يقتضيه بناء قوانين فنية جحديدة وكذا مباشرة 
تأريخ أدبي مختلف أبدا غير مكتمل. فبالانتقال من تلقى العمل المفرد عبر 
التاريخ إلى تاريخ الأدب» نستطيع حتما أن نتوصل إلى فهم وتوضيح كيفية تحديد 
وتفسير التعاقب التاريخي للأعمال لهذا الانتظام الداحلي للأدب ف الماضي» وهو 


(1) هذه الأطروحة هي أحد الأسس الي بى غليها /كيطان بيكون/ كتابه "مقدمة لحمالية 
الأدب". 3 انظر ص. 90 وما يليها. 
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ينبغي ) تحديدا للتأريخ الأدبيء إلغاء الأحكام المسبقة الي تتميز يما النزعة 
الموضوعية التاريخية» وتأسيس حمالية الإنتاج والتصوير التقليدية على جمالية الأثر 
لمنتّج والتلقي. فتاريخية الأدب لا تنهض على علاقة التماسك القائمة بعديًا بين 
اظواعر آدبية"؛ وإنا على انرس القراء أولاً بالأعمال الأدبية. وَتعَد هذه العاة : 
الحوارية7؟© أيضا المسلّمة الأولى بالنسبة للتاريخ الأدبي لأن على مؤرخ الأدب 
نفسه أن ع ممر بل لجراي الو ين تبر يل عيبن 
تارعنيا: أي ي أنه ملزم بتأسيس حكمه الخاص على الوعي بوضعه ضمن السلسلة 
التاريخية للقراء المتعاقبين. 

يقترح آر. ج. ٠‏ كولسسرردي ٍ معرض تقده الايديولويا الوضعية السائدة 
08 ا 0 "التاريخ : اليس التاريخ سوى بعث جديد للماضي 
في ذهن المؤرخ وبه"2 يي الأدب. ذلك لأن 
التصور الوضعي للتاريخ» من حيث هو وصف "موضوعي" لتوالي أحداث ماضية 
منتهية؛ كفيل بصرف النظر عن المخصوصية التاريخية والحمالية للأدب. فليس العمل 
الأقسي موضوعا فريخردا ق ذاته: ولا شيها ميقو لالمؤرع بالفيعة فسها تفل 





(1) باسشاء الاشارة الصر يحة إلى السياق الهيجيلي أو الماركسيء فإن صفة "عداوناء01316" 
الفرنسية تطابق دائما صفة "0121081501" الألمانية» أي ما يكون في شكل الحوار أر 
يتم في الحوار وبالحوار. فالأمر يتعلق إذن بالحدلية في مدلوها الأصلي, أي تشكيل المع 

ف الخوار باللبوار. 
"فكرة التاريخ", 21956 ص. 228. 





وا أي | تل كار يا يكشق اللمفاهد السلبي عن ماهيته اللازمنية. إنه 
حلافاً لذلك مرصود؛ مثل التوليفة الموسيقية» لأنْ يثير لدى كل قراءة صدى 
ينيدا ينترع النص من مادية الكلمات ويفعل وجوده. فهو "كلام يخاطب مكالم 
ويخلق هذا مكالم القادر على #ماعه في الآن نفسه"©, وهذه الخاصية الحوارية 
للعمل الأدبي تفسر أينها سبب كون المعرفة الفيلولوجية لا يمكن أن تقوم إلا 
على مواجهة مستمرة للنص ولا ينبغي لما أن تنحصر إلى الأبد في جرد معرفة 
ظواهر خام'. وهي الخاصية الي لا يمكن تصورها إلا في إطار علاقة دائمة مع 
تأويل النص الذي يجب أن يستهدف لا معرفة موضوعه فحسبء بل كذلك 
الإسهام ف دراسة هذا الفهم ووصفه وهو ف طور التشكلء أي انبثاق فهم جديد 
للعمل» و 

إن تاريخ الأدب سيرورة تلق وإسطاج جماليين تتم في تفعيل التصوامي الأدبية 
من لدن القارئْ الذي يقرأ والناقد الذي يتأمل والكاتب نفسه مدفوعا إلى أن ينتج 
بدوره. وهذه الحصيلة المتزايدة باستمرار "للظواهر الأدبية" وبالشكل الذي تدوّفا 


(1) بخصوص هذه النقطة, أتبتى رأي /أ. نيزان/ في معرض نقده للنزعة الأفلاطونية الملازمة 
للمناهج الفيلولوجية» تلك الي تقوم على اعتبار العمل الأدبي ذا ماهية لا زمنية 
واعتبار وجهة نظر الباحث الفيلولوجي لا زمنية: "فلئن كان العمل الف لا يمكنه تحسيد 
ماهية الفن» فلا يمكنه كذلك أن يكون موضوعا نستطيع رؤيته. حسب القاعدة 
الديكارتية؛ من غير أن ُضّمنَهُ أي شيء من عندنا ما عدا ما يمكن انطباقه بلا تمييز على 

جميع الملوضوعات" ("الأدب والقارئ"؛ 1959؛ ص. 57). 

)2( اه ييكون/ (مرجع سابق» ص. 34). وهذا التصور لخاصية الحوارية قي العمل الفي 
نحده أيضا عند /مالرو/ صوات الصمت") و/نيزان/ و/ر. غييت/ وهذا دليل على راهنية 
علم الجمال الفرنسي الذي أنا على وعي بكونئ مدينا له بالشيء الكثير والذي يستمد 
لل يي لي 0 : "تنفيذ القصيدة هو 
القصيدة" 

(3) انتبه اب تسوندي/ بحقّ إلى الفرق الجوهري بين علم الأدب وعلم د انظر "عن 
المعرقة الفيلولو حية" 19679): ض. 11. 'ينبغي أن يكون هدف أي 7 تفسير أو أية دراسة 
نقدية أسلوبية هو أن بجعل من القصيدة وصفا تكمن قيمته في ذاته. . فحن أقل القرّاء 
نقدا سيريد مقابلته بالقصيدة ولن يفهمه إلا إذا تحوّل من الإثباتات الي يتضمنها إلى 
التحقيقات الي انبثق منها . 
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تواريخ الأدب التقليدية لا تعدو كرفا فضَالّة لتلك السيرورة؛ َك رد مسساض بم 
تسجيله وترتيبه وتحفيظه - فهي إذن شبه تاريخ» وليسسث تاريخا حقا. إن اعتبسار 
كون تعاقب مثل هذه "الظواهر الأدبية" يمثل لوحده جزعاً من تاريخ الأدب يعسيئ 
تقلط ون عيبي نارق للصمل النبي ا الحدنية 07 تاريخية موضوعية, 
الم الذي تكن من الا الاي إن الاصرة ا توي فيسي ليست 
المنطقية أو عملا صادرا عن فعل تاريخي يمكن تحديد مراميه وتبعاته. الضرورية 
وامحتملة. إن الإطار التاريخي المتواصل الذي يظهر ضمنه العمل الأدبي ليس 
سلسلة عراية من الأحداث ارضريا زكر اعتيارن ها في ذاها الايد 
بالنسبة شه الذي ا 7 نصوص اكرجيان السسابقة» اراذي 5 
والذي يبرز بالتالي المعايير الجديدة الي سيستعملها لتقوم نصوص المستقبل. إن 
الحدث الأدبيء خلافا للحدث السياسي, لا يحتمل نتائج أو تبعات حتمية تمعله 
يتمتع لاحقا بوجود خاص وبحعل الأجيال اللاحتنة "تحمل" و"تعانيه" كما هو في 
ذاته. فهو لا يستطيع الاستمرار في التأثير إلا إذا استقبله قراء المستقبل على نحو 
دائم ومتجدد.ء أي إلا إذا وجحد قراء يعتلكونه من جحديد ولاب يقلدونهأو 
يتجاوزونه أو ينقضونه. فلا يستطيع الأدب, بصفته دكومة حدئية متماسكة أن 
يتكون إلا حين يصبح موضوع تحربة أدبية لدى الجمهور المعاصر واللاحق, قفبراء 
رادا وكاب ٠‏ كل حسب أفق توقعه الخاص به. . ومن ثم» فلا يمكن فهم تاريخ 


الأدب ووصفه ف خصوصيته إلا إذا أمكن كذلك نقل أفق التوقع هذا إلى حيز 
الملاحظة الموضوعية. 


1 تع 
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إن إعادة تشكيل أفق توقع الجمهور الأول بغية وصف تَلْقي العمل والأثر 
الذي يحدثه» كفيلة بتخليص التجربة الأدبية للقارئ من النزعة النفسانية ال 
قدده. ونقصد بأفق التوقع نسَّقَ الإحالات» القابل للتحديد الموضوعيء الذي 
يَنتج» وبالنسبة لأي عمل ف اللحظة التاريخية الي ظهر فيهاء عن ثلاثة عوامل 
اساس: تَمَرس الممهور السابقٌ باس الأدي الذي ينتمى إليه هذا العسلء ثم 
أشكال وموضوعات أعمال ماضيةٍ تُفتَرض معرفتها في العمل؛ وأخيرا التعارضُ بين 
اللغة الشعرية واللغة العملية؛ بين العالم الخيالي والعالم اليومي. 

تُعارض هذه الأطروحة موقف الارتياب الواسمّ الانتشار الذي اتخذه بعض 
المنظرين - وفي طليعتهم /رونيٍ ويليك/ المعترض على نظرية اي. أ ريتشارفس) 
الأدبية- الذين يشكون في أن بإمكان وصف الآثار الي يُحدثها العمل الفئي أن يفضي 
إلى إدراك دلالته» ويعتقدون بأن أحسن ما قد يتمخض عن هذا الوصف هو محجرد 
سوسيولوجية للذوق. ففي رأي /ويليك/ أنه لا يمكن تحريييًا تحديد لا حالة الوعي 
الفردي؛ لأنها تخص الفرد في الحظة معينة؛ ولا الحالة الي يخلقهاء حسب 
اموكارو سك العمل لين فى اأوعي القماسي. ولقد أراد ارو مان يا تسوه 
استبدال "حالة الوعي الجماعي" ب "إيديولوجية جماعية" في شكل نسق من العسسابير 
هو "اللئة" يضر فق كل عمل أدبي ويل المتلقي .كثابة "كلام" ولو على نحو نافص 
وأبدا غير تأٌ©. ولا جرع أن هذه النظرية تقلص الخاصية الذاتية للأثر. بيد أفا لا 





(1) /رونيٍ ويليك/, 1936: مرجع سابق» ص. 179. 
(2) نقلا عن /رون ويليك/»؛ نفسهء ص. 179 وما يليها. 
55 


تيب عن سوال معرقة الممطيات الى يمكنها السماح ياذزاك مدئ الأثر الذي حداف 
عمل واحد ما في ججهور معين ويإدراج هذا الأثر ضمن نسق من "ساددر. ومع فلساك, 
عيباسالا لوب ود" 
اقوفت 3 0 0 0 القارئ المفرد النفسية لههمذا العمل 
0 0 0 شأن كل ربة 55 فإن التجربة الأدبية الجديدة, 
00 1 0 إلى 9 تقتضي 'معرفة سابقة تنتمي إلى التحربة 
الي ييتعثها عمل ما ظل بجهولا إلى حم ' 
ذاتها ولا يبمكن بدونها للجدة المدركة أن تكون حي موضوع اختبار واد تصبح. إلى 
حة ماه قابلة انهف في سياق الدحربة المكتصبة قيلو"7”. 
إن العمل الأدبيء حي في لحظة صدوره. لا يكون ذا جدة مطلقة تظهر 
فجأة في فضاء يباب. فبواسطة مجموعة من القرائن والإشارات»ء المعلنة أو المضمرة, 
ومن الإحالات الضمنية والخاصيات الى أصبحت مألوفة» يكون جمهوره مهيا 
سلا لتلقيه خلى غيو معين. فكل عمل يذكر القارئ بأعمال أخرى سبق لهأن 
قرأها ويكيّف استجابته العاطفية له ويخلق منذ بدايته توقعا ما ل "تتمة" الحكاية 
و"وسطها" و"فايتها" (حسب أرسطو). وهو توقع يمكن؛ كلما تقدمت القراءة 
أن يمد أو يُعَدَلَ أو يُرَحّهَ وجهة أخرى أو يُوقَفَ بالسخرية بحسب قواعدٍ عمل 
كرّستها شعرية الأجناس والأساليب؛ الصريحة أو الضمنية. وفي هذه المرحلة الأول 
من التجربة الحمالية» فإن السيرورة النفسية لاستقبال نصّ ما لا تنخزل إطلاقاً إلى 
تواتر طارئ بحرد انطباعات ذاتية. فالأمر يتعلق بإدراك حِسَيّ موجه يتم وفق 
ترسيمة دالة محددة» أي سيرورةٍ تُطابق نوايا معينة وتحركها إشارات يمكن بها بل 
ووصفها .ممصطلحات اللسانيات النصية. فإذا عرّفنا أفق التوقع, الذي يأق العصض 
ليندرج فيه» بكونه, بتعبير /ف. د. شتمبل/) "تماكنا 1 يتحول» كلما انقسل 
الخطاب. إلى "أفق توقع نسقي محايث للنص', فإن بالإمكان وصف سيرورة التلقي 
بكوها انتشارا لنسق سيميولوجي يتم بين قطبي تطُوَرٍ النسق وتَعَدلو©. كما أن 





(1) اك. بوك/ "التمرن والتحجربة" 1967, ص. 56. 
(2) اف. د. شتمبل/ من أجل وصف الأجناس الأدبية" ضمن "أعمال المؤتمر العالمي الثاني 
عشر للسانيات اللاتينية (19658)؛ وكذا "مساهمة في اللسانيات النصية" 1970. 
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علاقة النص المعزول بالجدول» أي بسلسلة النصوص السابقة المؤلفة للجنس» تتم 
كذلك وفق سيرورة بمائلة قوامها الدائم هو خلق أفق توقع وتعديله. إن النص 
الحديد يستدعي بالنسبة للقارىء (أو السامع) مجموعة كاملة مي التوقعات 
والتدبيرات لي وعد النصوص السابقة والى يمكنهاء في سياق القراءة, أن 
تعدّل أو تصحح, أو تغير أو تكرر. . ويندرج التعديل والتصحيح ضمن الحقل الذي 
يتطور فيه الجنس. بينما يرسم التغيير والتكرار حدود ذلك7). وحين يبلغ 6 
النض مستوي التاويل؛ فإنه يفترض دائما سياق التجربة السابقة الذي يندرج فيه 
الإدراك الجمالي: فلا يكن طرح سوال ذاتية التأويل والتذوق بالسبة إلى القفارع 
الواحد أ و إلى فئات القراء المختلفة على نحو ملائم إلا إذا تمت تمت ألا إعادة بناء أفق 
التجربة الحمالية التذاوتية السابقة هذا الذي يؤسس كل فهم ذاتٍ للنص وللأثر 
الذي ينتجه. 

وثمة نصوص تسمح بكيفية مثالية بوصف موضوعي لأنساق الإحالات هذه 
الى تُطابق لحظة ما في تاريخ الأدب» وى تلك الين تحرص أوّلا على استدعاء أفق 
توقع لدى قرائها ناتج عن الأعراف الفنية الخاصة بالجنس أو بالشكل أو 
بالأسلوبء لتقطع بعد ذلك تدريجيا مع هذا التوقع - وهو ما يمكنه أن يكون ف 
خدمة هد ف نقدي وأن يكون كذلك مصدر آثار شعرية جديدة. وهكذاء فإن 
رواية" دون كيشوت" تستثير في قرائها جميع التوقعات الطاقة تاصيصا بروايسات 
الفروسية العتيقة الى كانت تعجب الجمهور والي ستحاكيها بسخرية ومنتهى 
العمق مغامرات آخخر الفرسان©. كما أن ديدرو يستدعي في بداية روايته "حاك 
القدري"؛ وبواسطة الأسئلة الخيالية ال يوجهها القارىء للسارد» أفق التوقع 
الخاصٌ بالترسيمة الرو ائية الرائجة ل "الرحلة": وكذا التقاليد الفنية (الأرسطية إلى 
حد ما) للخرافة الروائية - يما فيها العناية الربانية المفترضة فيها - وذلك من أجل 
معارضة رواية الرحلة والحب الموعودة ب "حقيقة تاريخ" غرييةٍ مطلقا عن قواعد 





( أحيل ى هذا الضيددن على عرست "الآمب الترؤسطي ونظريسة الأبشاسٍ + #ال" 
66 1؛ 1970: ص. 101-79. 
(2) حسب تأويل اه. ي. نويشافر/ في "معي الباروديا في د. ك. 
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الجنس» كل هذا لأغراض تحريضية: إنها الحقيقة العجيبة والذمامة الوعظية للحكارة 
المتخللة للرواية اللتان لا تكمان» باسم حقيقة الحياة» عن نفي الأكاذيب الملازمة 
للخيال الشعري”21. أما /نيرفال/ في ديوانه "أوهام"؛ فيورد أفكارا ويرتب 
موضوعات؛ خالطا إياها في زبدة من الرومانسية والإسرارية» وهو ما يخلق أفق 
توقع تَحَوّل أسطوري للعالم» إشارة إلى انسزياحه عن الشعر الرومانسي. فبعسد 
فشل الأسطورة الشخصية للذات الغنائية» وبعد حرق قانون الإخبار الكافي» وبعد 
اكتساب الغموض نفسه الذي أصبح وسيلة تعبيرية» وظيفة شعرية بعد كل هذاء 
فإن شبكة التمائلات والتطابقاتء المألوفة أو القابلة للكشفء تلك الي كانت 
تؤلف الكون الأسطوري» جدعت» فيفرق القارعة في الجهول7, 


غير أن إمكانية إعادة تشكيل أفق التوقع بشكل موضوعي تتيحها كذلك 
نصوص ذات أصالة تاريخفية أقل جلاء من أصالة النصوص السايقة. ذلك لأن خالة 
القارىء تجاه عمل ماء وكما ينتظرها المؤلف من جمهوره؛ يمكن كذلككء في غياب 
أية إشارة صريحة» تشكيلها من جديد انطلاقا من ثلاثة عناصر مفترضة في كل 
نص» وهي المعايير الحمالية العلنية» أي "شعرية" جنسه الخاصة» ثم العلائق الضمنية 
الى تربط هذا النص بنصوص أخرى معروفة تندرج في سياقه التاريخي» وأخيرا 
التعارض بين الخيال والواقع» بين الوظيفة الشعرية للغة ووظيفتها العملية: وهر 
التعارض الذي يسمح للقارىء المتأمل في قراءته بمزاولة مقارنات في أثناء القراءة. 
وهذا العنصر الأخير يسعف القارىء على إدراك العمل الجديد تبعا للأفق المحدود 
لتوقعه الأدبي وتبعا كذلك لأفق أوسع تعرضه بحربته الحياتية. وسأعود في 
معرر ض توضيحي للعلاقة بين الأدب والحياة العملية في الأطروحة الأخيرة (011)) 
إلى مساءلة هذا الأفق المزدوجء الأدبي والاجتماعي» وإلى إمكانية التعبير عنه 
بطريقة موضوعية بالتوسل بميرمينوطيقية السؤال والجواب. 


(1) حسب تأويل /ر. فرنن/ ف "تريستام شاندي وجاك القدري" (1965). 
(2) حسب تأويل /ه. شتيرله/ في "الغموض والشكل" (1967). 
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إن التمكن هكذا من إعادة تشكيل أفق توقع عمل ما يعني أيضاً التمكن من 
تعريف هذا العمل مما هو عمل فين تبعا لطبيعة تأثيره في جمهور معين ولقوّته. وإذا 
ممينا المساقة بين أفق التوقع الموحود قبلا والعمل الجديده الذي عمكى لتلقيه أن 
يؤدي إلى "تحول الأفق"» سواء .معارضته لتجارب مألوفة أو بإبرازه لتجارب 
جديدة يُعَبّرُ عنها لأول مرة - إذا سمّيناها ب "الانزياح الجمالي". المقيس بردود 
فعل الخمهور وبأحكام النقاد "يماح فورييٌء رفض أو اسسكارٌ» استحسان أفرادٍ أو 
عي درجي أو ا فإن بإمكان هذا الانزياح أن يصبح مقياسا للتحليل 
التاريخي . 

عين ييار عمل أدبي ماء» فإن طريقة استجابته لتوقع جيويه الأول أو 
تَجَاوزو أُوتَضْبِيبهِ أو مُعَارَضَتِهِ له تُعتبر بالبداهة مقياسا للحكم على قيمته الجمالية. 
فالمسافة بعك أقق التوقع والعفل» بين ما تقدمه التجربة الجمالية السابقة من أشياء 
مألوقة و "تمل الأؤى"417 الذي يستلزمه استقبال العمل اللنديذ - محدد» بالنسسية 
لجمالية التلقي» الخاصية الفنية انلنالصة لعمل أدي ما: فكلما تقلصت هذه المسافة 
كان 


فت عر 


وتَحَررَ الوعيم المتلقَي من إرغام إعادة تَوَّجَهِهِ نحو أفق تحربة بعد بجهول ة؛ 
العمل أقرب من محال كتب فن الطبخ أو التسلية منه إلى حال كتب فسن الأدب. 
ففي رأي جمالية التلقي أن ما يعرف ذلك الفن هو عدم اقتضائه بالذات أي تحول 


: ة. إأزاج, دنه 7 ت الذوق 
ف الأققه واستصايه النامة عوض فلك للتوقع الذي تحدله توحيه و 





, ك/ع مرج سابق» 


ص. 64 وما يليها. 
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السائد: فهو يلبّي الرغبة في رؤية اهمال متتسخا في أشسكال مالوفسة» وير سيم 
الحمساسية في عاداهاء ويصادق على أمانى الجمهورء ويقدم له الاستثنائي الباهر فى 
شكل تحارب عريبة عن الحياة اليومية ومجهزة بلياقة» أو يثير مشكلات معنوية فقط 
ل يحلها" بالمغئ الأقوى للفعل» مشكلات معروف حلها سلفق(). 

وبخلاف ذلك, فإذا أمكن قياس الخاصية الفنية الخالصة لعمل ما بالمسافة 
الجمالية الي اقصله ل خكلة مدو ع عب ترق شور الأول» فالحاصل هو 
هذه المسافة» المفترضة لأسلوب حديد في الرؤية» يُحِسها الجمهور المعاصر مَضدَرٌ 
ده أو دهغة أو حيرة وينتكيا أن تزول بالنسية ججممهوو الل كلما حولت سباية 
العمل الأصلية إلى بداهة واندرج هذا العمل بدوره» بعد أن أصبح ميوضوعا ملو 
للتوقع» ضمن أفق التجربة الجمالية المستقبلية. وتتعلق كلاسيكية الروائع الأدبية©) 
خاصة يمذا التحول الثاني للأفق. ذلك أن جمالها الشكلي, الذي ضار ع5 م ) 
وك و"دلالتها الخالدة"2 الى يبدو أنها لم تعد تثير أية مشكلة يُقرَبَانِهًا بطريفة 
خطرة» حسب جمالية التلقي» من "فن الطبخ" القابل للتمثل والمقنع مباشرة» بحيث 
ينبغي بذل جهد خاص من أجل قراءقا بالمقلوب» خلافا للعادة» من إدراك جديد 
لخاصيتها الفنية الخالصة (انظر 106). 


(1) استفدت هنا من نتائج النقاش حول شكل ال 111501 باعتباره حدا أقصى لمقولة علم 
الجمال» هذا النقاش الذي دار في المؤتمر الثالث مجموعة البحث في "الشعرية والتأويلية". 
انظر الكتاب الجماعي الذي صدر تحت إشرافي بعنوان: "حبق تككفة الفمرث عبن كوا 
حميلة" (1968). إن ما عيز هذا الشكل يها وكذا الموقف "المبتذل" الذي يمثله الفن 
المرضود للتسلية هنو "افتراضة قيليًا أن حاحات المستهلك قد ليت" إب. بيلين/ "وأن 
الواح المساب ف يصع يجي الما /ف. إيزر/ وأن "العمل يبدو كحل لمعضلة: 
بينما هو لا يحل ولا يطرح أية معضلة" /م. إمضال/» مرجع سابق») ص. 667-1. 

(2) وكذا إنتاج الورثة. انظر في هذا الشأن |اب. طوماشيفسكي/ ضمن "نظرية الأدب'؛ 
ترجمة وتقدكم /ات. تودوروف/, الهامش 53) ص. 6: "إن ظهور موهبة ما يعي دائما 
7 تطور أدبي يلغي المعيار السائد ويكرس الأساليب والأشكال التابعة إلى حيتئذ 

..). إن الورئة يكررون نظاما مستهلكاً من الأساليب أصبح, بعد أن كان أصيلا 
097 مقوليا وتقليديا, هكذا إذن يقتل الورثة أحيانا ولمدة طويلة أهلية المعاصرين إل 
إدراك القوة الجمالية للنماذج الي يقلدوفاء محقر ين بذلك أساتذقم". 
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ولن نستوثي موضوع العلاقة بين الدب والجمهور إذا نان لكل عمل 
أدبي جمهورا خخاصا لاا ا والسوسيولوجي؛ وإن كل كاتب 
حاضع لبيئته ولتصورات جمهوره وإديولوجيته. وإن قياس التجات ح الأدبي 5ك 
اجداب يعبر عنما كان: الفتمع ينتظره مده ويكشف له عن سق _ + 1(0) ا 
الرؤية الوضوعية لجراي لي تربط التحاج الأديسي كدى مطابقة مشروع 
العمل لتوقع فئة اجتماعية» تُعتَبر دائما مصدر ارتباك بالنسبة للسوسيولوجية الأدبية 
حين يكون عليها أن تفسر أثرَ الأعمال المؤوجل أو الدائم. 

ولهذا السبب يصادر /روبير إيسكاربيت/» في معرض تفسيره وهم كونية 
وخلودٍ كاتب ما"» على وجود "أساس جماعي في المكان والزمان", ثما دفعه إلى 
تشخيض حالة /موليير/ على هذا النحو المدهش والمفاجئع: "إن /موليير/ ما يزال 
هايا بالنسبة إليداه نحن فزتسي القرتن العشربيه لآق علله يَكْدٌ موحوةٌ ولآتنا 
نشاركه في وحدة الثقافة والبدائه واللغة (...). لكن الحلقة ستضيق و/موليير) 
سيشيخ ويموت حين يموت ذلك القاسم المشترك بين نمطنا الحضاري وفرنسا في 
عهد /موليير/©©. فكأن /موليير/ لم يفعل سوى "تصوير عادات عصره" ولم يحافظ 
على بحاحهء بعد مرور كل هذا الوقت»ء إلا لأنه أدى هذه المهمة الموكولة إليه! وف 
حال عدم وجود تطابق بين عمل أدبي وفئة اجتماعية ما أو كف هذا التطابق 

عن الوجود - مثلما يحدث في تلقي عمل ما في بيئة لغوية أجنبية يتعين تأويلسه ‏ 
فإن /إيسكاربيت/ يتخلص من هذه الورطة باختلاقه "أسطورة” ما تتوسط بينهما: 

.. أسناطر. . تخيلها جيل لاحق أصبح غريبا عن واقع بديل". ذكان كل كلق 
اك هوأر سيور الأملي الصل وقد ااا مس أ بكو 

العما المتلقى 

سوى للق مشوه ونتي جوم 0 9 0 
'القبلية الموضوعية» ممثلة قْ 


كل فهم لاحق له ومن ثم كل "تفعيل" جديد له 





(1) /ر. إيسكاربيت/ "سوسيولوجية الأدب" (1964)) ص. 110. 
(2) نفسه. ص. 111. 
(3) نفسهء ص. 107. 
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بية الآدب: لا تنظسر إ موضوعها نظلرة جدلية كافية 


الأحادية الاتحاه بين المؤلف والعمل والجمهور. فالحتمية 
ذات اتحاه مزدو ج: ه فئمة أعمال أدبية لا تربطها بَعْدُ في لحظة صدورهاء أيِة 
علاقة يجمهور محدد» لكنها تقلب قاما أفق التوقع المألوف لدرحة أن جمهررها 
كي أن ماف إلا دي وحين يفرض أفقُ التوقع الحديد نفسه من بعد 

نطاق ٠اسعء‏ فإن قوة المعيار الجمالي المعدل يبهذا الشكل تظهر الام جبيز 
7 0 الأغمال ١‏ حظيت إل يني برضاهه معتيراً إناغا بالبة 

١ 000007‏ ار 

غية» فيكف عن ارتضائها. لذلكء فإن مر 

ل الآأدوبئي يكتنسي أهمية تأريخ أدبن ري ل وبجعل 
المنحنيات الاحصائية المتعلقة بالكتب ذات الرواج الكبير تكتسي قيمة المعرفة 
التاريخية. 

ويمكننا الاستدلال على ذلك مثال أدبي مثير يعود إلى 1857. فبالتزامن مع 
صدور رواية "مدام بوفاري"» الي متعر .يما بعد شهرة عاليةء صدرت لأا 
أصدقاء مؤلفها /غوستاف فلوبير/» وهو /إرنست فييدو/ رواية بعنوان "فاني طواها 
السيان البرخ- تعلى رعم الدعوي الي أقيمت حينذاك ضد افلويرا ' يسبب أنتياك 
روايته حرمة الآداب العامة» فإن "مدام بوفاري" رسيي أو لا 00 ف ظحلن 
"فاني . فخلال سنة ا عرفت رواية /فييدو/ هذه ثلاث عشرة طبعة زور 
بماح / تشهك. باريس عثيلة له من "أطالا". رواية #شاطر بريات2 فالروايئات عا 
بالنظر إلى موضوعهماء س مقن وق جمهور حديل كقر حسب تخليل /سودليزل 


إن سوسيولو 


عيين #تضور هذه العلاقة 


)1١‏ لقد وضح هذه الجوانب منهج /إيريك أويرباخ/ ذو النزعة السوسيولوجية الأكقسر 
طموحاء حيث درس مختلف القطائع الي وقعت في علاقة المؤلفين بقرائهم . انظر في هذا 
الصدد آراء /ف. شلك/ الذي نشر بعض أعمال أوير باخ (1967)؛ ص. 11 وما 

(2) انظر ف هذا الصدد /ه. فاينرش/: "من أجل تأريخ أدبي للقارئ" (1967), وهر 
محاولة تلتقي تماما مع مشروعيء لأها صدرت عن نفس النية المتمثلة في ضرورة الاهتمام 
المنهجي يمنظور القارئ في التأريخ الأذبسي - مثلما استيدلت: اللسائيات التقليدية المبنية 
على المرسل بلسائيات المرصل إليه. 





يكل رومانسية وصار يحتقر مو الاتفعالات وسذاجدها: فول ع1 
نافها عو الخيانة الزوحية في بيئة ريفية بورجوازية. ويمكننا القول, 9 
الإناضيل المتوقعة في المشاهد الجنسية اجحترئة» إن المؤلفون ميا 


مثيرة وجديدة عن العلاقة الثلاثية(*) الي ابتذلتها 


صوعا 
ل» إذاها تحاوزن) 
و 

فما إلى رة ٍ 
وفقا إلى تقدم صورة 


الأعراف هن قبا . فقد :: 
وبمك عراب من قبل. فقد نظرا إلى 
05 الغيرة المسجعيلك نظرة غير معهودة إذ قلبنا الأدوار بالتسية إلى توقع 


بلسهزر: لقي رواية الصدواء يغار العاشق الشاب المغرمٌ ب "امرأة الثلاثين حولاً" 
من زوج عتشيقته؛ وعم إشياع شهواته» فيهلك من حراء هذا الوضع المولم. أ ١‏ 
رواية /فلوبير/؛ فقد حصت ححيانات زوجة طبيب القرية - الي أُوُلَهَا /ابودليرا 
بوصفها شكلا حاذقا من أشكال الداندية - بنهاية مفاجئة» حيث إن صورة 
الروج المنحدوع المضحكة تبدو فق خاتمة الرواية.عمظهر الرفعة والمروءة. ولقد 
ارتفعت» في النقد الرسمي الرائج آنذاك؛ أصوات أذاثت لذ من "فاني" و"مدام 
بوفاري” باعتبارهما ثمرة المدرسة الجديدة -الواقعية- الى عيبتها بدعوى إنكارهما 
لكل المثل العليا ونسفها للأسس الأخلاقية الي قام عليها النظام الاجتماعي في ظل 
الإمبراطورية الثانية©. ففي 1857» لم يعد الجمهور» بعد وفاة /بلزاك/» ينتظر مسن 
الرواية أي شيء ذي قيمة00. ويمكن لمنظور التوقع هذا أن يفسر النحاح غير 
المتكافيع للروايتين» شريطة إثارة مسألة الأثر الذي أحدئه شككلهما السردي 
كذلك. وهكذاء قن ميد! "السرذ الملوضوعي”" الذي ع جدة شكلية امتازت ما 





(1) مد الأعمال الكاملة ل /غوستاف قلوبير/ 1951 ص. 998 "لقد عرفت أتسر 
سنوات /لوي فيليب/ التجليّات الأخيرة لروح ما زالت تثيرها منتجات الخيال. لكن 
الروائي الجديد كان في مواجهة مجتمع في غاية الابتذال» أو بالأحرى بجتمع في منتهى 
التقهقر والشراهة؛ لا يأنف سوى من التخيل ولا يُحِبْ سوى التملك". 

(*) زوج وزوجة وعشيق (المترجحم). 

(2) انظر المرجحع نفسه. ص. 999» وكذا صك الاتهام ونص المرافعة ونص الحكيوء ص. 
717-9)» وخاصة ص. 2 أي بخصرض .وواية وقلق4 فيرجع إلى |أ, مونطيكوط: 
"الرواية الحميمة للأدب الواقعي" (1858)) ص٠‏ 213-6, وخاصة ص. 201 وص: 
9 وما يليها. 0000 

(3) حسب /بودلير/؛ المرجع نفسه» ص. 996: فمنذ وفاة /بالزاك/ (...) ترا 700 
الاطلاع على الروايات. 
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رواية /فلوبير/؛ والذي هاحمه /باربيبي دورفيلي/ قائلا بأسلوب محازي : الو أمكسرن 
صنع آلة ساردة بالفولاذ الإبحليزي لما اشتغلت بغبر طريقة عمل السيد /فلوسر" إن 
هذا الدبدا "البارى” كان وري أن يصدم الجمهور نفسه الذي خاطبته رواية 
ئ قي اميه بين لراش ف لكل سلس يبأ قوب قمجماو سه أب 
الاعترافات. وفوق ذلكء فإد هذا الجمهور وجد في أوصاف افييدو/ أثرا لمعاير 
الحياة المتحذلقة وللأغراف النظمة للسلوك 0 
غير اللشبعة. فقد كان بإمكانه أن يتلذذ دون تحفظ بذلك المشهد- الدروة حيسث 
أغوت "فاني" زوجها بشهوانية خليعة (من غير أن تنتبه إلى أن عشيقها كان ف 
الشرفة يتابع المشهد)) لأنه كان معفياً من السخط بعفة على رد فعسل الشاهد 
المنكود الحظ. وحين أصبحت "مدام بوفاري " لاسيقا ل ذات. شهرة عالميسة د 
بعك أن م يفهمها في البداية سوى عدد قليل من العارفين وبعد أن تم الاعتراف بم 
عسي مصافاً 3 جارية خ الرواية - فإن الجمهور القارئ للروايات» الذي كونت 
ذائقتّه الفنية: كرس التوقع الجديد, أي المعيار الجمالي الذي أصبحت معه نقائص 
افييدو/ (أسلوبه المزرحرفء خدعه المستحبة وقتكذء الاكليشيهات الغنائية في مواقف 
اعترافية مزعومة) غير محتملة والذي حكم على "فاني" بأن يطويها النسيان بعد أن 
كانت ذات يوم رواية واسعة الانتشار. 





(1) راحع في هذا الشأن التحليل الرائع للناقد المعاصر /أز مونطيكوط/» الذي وضخ بدقة 
كيف أ عام ريواية افييدو/ الجاهر وشخعياقا عو من بميزات شريحة القَراء الذين 
يقطنون "بين حارة #ورس وشارع مونمارتر" (المرجحع نفسه؛ ص. 09) والذين 
00 كحولا شعريا و"يعجبهم أن , يتم التعبير شعريا عن ماعراهم اليذيكس 

0 مشاعرهم المتذلة غنا" (ص. 210) ويدمنون "عبادة المادةا ' - ويقصد /أ. 
1 1 000 'توابع 'مصنع الأحلام" في 1858) أي ' اتوعا من الاعجاب التقي 
امي 9 ن يكون افتتانا ورعا بالأئثاث والزرابي د د 

ت كعطر التبشولي" (ص. 201). 
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إضماقة إلى ذلك» فإن إعادة تشكيل أفق التوقع كما كان في الوقت الذي تم 
فيه قليما إبدا ع عمل ما وتلقيه - تسمح بطرح الأسئلة الى أحاب عنها هذا 
العمل» ومن ثم بالكشف عن الطريقة الي أمكن بما لقارئ تلك الفترة أن ينظر إليه 
ويفهمه. فبتَبئي هذا الإجراءء يتم إبطال ذلك التأثير» اللاواعي باستمرار تقريياًء 
الذي نه على الحكم الجمالي معايير تصوّر كلاسيكي أو حدائي للفن, 
وكذلك تحب ذلك المسعى الدائري الذي يقضي بالرجوع إلى "روح العصر" 
كما أن هذا الإحراء يبرز بوضوح الاختلاف التأويلي في فهم العمل بين الحاضر 
والماضي» ونحديد تاريخ تلقّية الذي يعيد إقامة العلاقة بين الأفقين» ويعيد النظضر 
بالتاليى في تلك البداهة الخاطئة - مما هي مبدأ ميتافيزيقي خاص بفيلولوجيا ظلت 
إلى حد ما أفلاطونية- بداهة جوهر شعري أبدي وراهن باستمرار يكشف عنه 
النص الأدبيء وبداهة معن موضوعي محدّدٍ بشكل فائي» ويدركه المفسر فورا 
في أي زمن. 

إن اللجوء إلى "تاريخ 0 شرط لازم لفهم الاداب القدبمة. فحين 
كون مول عمل ما غير معروف» ويكون مشروعه غير معترف به؛ وتكون 
علاقته بالأصول والنماذج غير ممكنة إلا بشكل غير مباشر - فإن أفضل لحم 
للإحابة عن السؤال "الفيلولوجي" المتعلقة .كمعرفة كب ينبغي أن يفهم النص ليكون 





(1) لقد حدد /ف. فوديكا/ بدقة متناهية المسألة المنهجية المتعلقة بالانتقال من الأثر الذي 
١ 01‏ “ ت 2 ان ع فل بى | 2 هيه 
ينتجه عمل ما إلى تلقيه منذ 1941»: حيث تعرّض مبكرا إلى قضية العكوة لبي تعتري 
العمل الأدبى بفضل تلقياته اللحمالية المتعاقبة (انظر "بنية التطور'» 1969): 
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اننهوما فهيا جيدا" - أي ثبعا لزمن يحا أو تضميناء أ 
حا او مناء آل 


السدال) 58 سياق الأعمال الي كان المؤلف يفتمر طن» تسر 
جمهوره المعاصر يعرفها. 

وتمثيلا لذلك» فإ 98 / 
على كل سقة هده المكاياته أن ساسيه يعر فون قصميا كل قضسة خسري 

1 : د . ي افارت شعسة منظو مة 1 

طروادة وقفصة تريستان"» وكذا ملااحم شعريه وخحرافا ديا ماااونة والسم 
نتيجة لذلك» يتطلعو ن بفضول إل معرفة قصة "الحرب الغريبة بين البارونين رونار 
والسرفران" الن مسقم إلى الظل جميع ما أمكنهم أن يقرأوه من قبل. وبعد 
موضوع تلميحات سخرية. ولاريب في أن تحول الأفق هذا هو ما يفسر النجاح 
الذي لقيه حي حارج فرنسا هذا الكتاب واه > شهرة مبكرة والذي ناقض 
لأول مرة التقليد الأؤيسى البطولي والبلاطي برمته' . 

والملاحظ أن البحث الفيلولوجي تجاهل زمنا طويلا روح الانتقاد اللاذع الي 
تطبع هذه المحكايات المَرو سطوية) ومن م الدلالة السخرية والتهذيبية لما تتطلوق 
عليه من ممائلة بين الطبيعة الحيوانية والطبيعة الإنسانية» لأنه ظل منذ /جحاكوب 
كريم/ أسيرَ تصّور رومانسي لشعر فطري صرفب ولخرافةٍ فولكلورية حيوانية. ولقا 
أمكن كذلك - وهذا مثال ثان يتعلق هذه المرة بحكم حمالي تمليه معاير قريبة العهد 
- لَوْمُ الباحثين الفرنسيين بحقّ على دراستهم؛ منذ /بيدبي/؛ الملحمة القروسطوية 
وتقيدهم بقواعد فن الشعر كما حددها إبوالو/ وتقومهم لأدب غير كلاسبكي 
وفق مبادئ البساطة والانسجام بين الأجزاء والكل ومشابهة الح . 

إن موقف الموضوعية التاريخية القبلى الملازم للم للمنهج الفيلو لوجي لا يمنع 
المؤول إطلاقا وبداهة؛ وح وهو زعما خارج السياق التاريخي للنص» من رفخ 
أحكامه الحمالية المسبقة إلى مقام المعيار الضميئ ومن تحديث مععئن هذا النص 
بطريقة لاشعورية. فالاعتقاد بأن المؤول, غير المعاصر للعمل؛ يكفيه أن يغوص في 


را أقدء قعل احكاية روفار” يفتر ض» كينا 0 


(1) انظر دراستنا: 'أبحاث في الشعر الحيواني في القرون الوسطى" (1959). 
(2) /أ. فينافير/ "بحا عن شعرية قروسطية" (1959). 


لو ال 


0( اءِ أخطاءع ١‏ العيا ٍ 
النص ليرى» ور 9 0 ظ لفين والتلقي الاي حقيقة معناه الأبديً" 
وهي نظهر بشكل شر و كامل» إن هذا الالعتقاد يموي "إحفاء اعد ع اد د السوعي 
لتاريخي نفسه في تاريخ التلقي . كما يعي إنكار "الافتراضات الاضطرارية وغير 
2 . - 5 1 | و 

الاعتباطية الي ينبئي عليها فهم 3 للنص" والإيهام .عموضوعية "تتعلق في واقع 

ولقد مره إغاتمن كيورك كادمر/ ني كتابه "نقد وحقيقة") الذي استعير منه 

نقده للنزعة الموضوعية التاريخية» مبدأ "تاريخ الآثار" اطنط ع مودو سماز لام 
يبحث عن حقيقة التاريخ ف فهم التاريخ بالذات 2 باعتبار هذا الممدا انظطيةفب) 
له "منطق السؤال والجواب”" (2217/016 00نا غ128 23 طل1ع1.0) على التقليا 
التاريخي . وهكذاء و بتطوير أطرويحة /ر. ج. كولينجوود/ الى تنص على أنه "لا 
بمكن فهم النص إلا إذا فهم السؤال الذي يجيب عنه هذا النص"3) بو بوه 
/كادمر/ بأن هذا السؤالء إذا تم فهمه وتحديده. لا يمكن بعد إعادة وضعه في أفقه 
الأصلي, لأن هذا الأفق هو قبليًا متضّمّنٌ دائما في أفق القارئ الراهن. لذلك؛ فإن 
"الفهم يعئ دائما توحيد هذين الأفقين المستقلين زعما أحدهما ع : الآح "4 
والسؤال الذي أجاب عنه النص لابد من إبرازه» لأنه لا يمكنه أن يستمر من تلقاء 
اسه بل لا كه سوى أن حول إلى السوال "الذي يشكله التقليد بالتسية 
إلينا"27, هذا الإحراء إدثه تتحل الأسئلة الى تكشق»؛ حسب ارو ويايكا 
احرا َ لاف الأدبية الال هل الباحث ار ملز تقوم العمل تبعا 

0 و0 . 

الحالة الأولى؛ 2 معايير الماضي الفعلية كفيلة بأن تضيق إل أبعد حذ؛ بحيث 
يؤدي تطبيقها إلى إفراغ الأعمال من طاقتها الدلالية الي راكمتها عبر التاريخ. أما 





(1) هانس كيورك كادمر "الحقيقة والمنهج" (1960), ص. 285-284. 
(2) نفسه. ص. 286. 

0( نفسه؛ ص. 352. 

)4( نفسه) ص . 9 . 

(5) نفسه. ص. 356. 

() ويليك, مرجع سابق» 1936, ص. 184 و1965؛ ص. 22-20: 
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ف الحالة الثانية» فإن أحكام الحاضر الحمالية قمينة بالإعلاء سن شان الأعمال 
المتوافقة مع معايير الذائقة الفنية الحديثة» مما يُقصِي ظلماً أعمالاً أخرى فقط لأن 
الوظيفة الى قا ف وقتها لم تعد بدهية. وق الحالة الثالثة» فإ "تاريخ الأتسار 1 
شيف نهنا يك يدا "يواجه. بوصفه سلطة» الاعتراضات نفسها نفسها الي تواجحهها 
سلطة المعاصرين للمؤلف"؛ حسب تعبير /ويليك/!"2؛ الذي يستنتج اسستحالة 
التخلص من أحكامنا الخاصة» بحيث يتعين علينا فقط أن نوفر لما أقصى 6 
الموضوعية بتصرفنا كما يتصرف كل باحث علمي؛ أي بعزل الموضوع 

أن هذا الاستنتاج لا ل ذلك الإحراج؛) بل يرجع بنا إلى الرعة اوري 
"فالأحكام المتواترة في التاريخ” الي تم إصدارها على عمل أدبي ما ليست بمرد 
"بجموعة من الأحكام العرضية الى عَبْرَ عنها القراء والمشاهدون والنقاد وح 
الأسائذة النامعيون الاعيرو "20 وإنما هي نتيجة امتداد عبر التاريخ لطاقة دلالية. 
ملازمة للعمل منذ الأصلء» يتم تفعيلها في تعاقب المراحل التاريخية لتلقيه والكشف 
عنها كلما نام الحكم المدرك عند لقائه بالتقليد» "بتوحيد الآأفاق" على نحو 
تشبرط علي 

غير أن محاولي الرامية إلى تأسيس تأريخ أديسي نمكن على جباليسة التلفسي 

تكف عن التطابق مع مبد! "تاريخ الآثار" الذي قرره /كادمر/» وذلك حين يدعي 
هذا الأخير جعل مفهوم "الكلاسيكية" مثالا لكل وساطة تاريخية بين الماضي 
والحاضر: "إن العمل المدعو كلاسيكيا لا يحتاج فهمه إلى إلغاء المسافة التاريخية 
أولاء لأنه يزاول بنفسه وباستمرار الوساطة الى يتم فخا إلغاء عله اللمافة"7. إن 
تعريف /كادمر/ هذا لا يأخذ بعين الاعتبار العلاقة بين السؤال والجواب الي 
يتشكل انطلاقاً منها كل تقليد تاريخي. فحين يتعلق الأمر بالنص الكلاسيكي» فلا 
داعي للبحث أولا عن السؤال الذي يجيب عنه إذا كانت الكلاسيكية تع "ما 


(1) نفسه, 1965؛ ص. 20. 
(2) نفسه. 
(9 نننسيه: 
(4) الحقيقة والمنهج»؛ ص. 274. 
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نّم كل عصر كما لو كان يتكلم مع نفسه خاص "00 ل 
وكلاسيكية للعمل الذي "يدل هكذا على نفسه ويؤول نفسه نفس ,"© , 
طبيعية لما دعوتة 'التحول الثاني للآفق"؟ أليست بداهة تلقائية ما يقَ على ابا ؛ 
'روائع فنية" تنحجب سلبيتها الأولى بسبب ظهورها اس 
وتفرض علينا. قي مواحهة صلطة توح من الكلاسيكية الشمولة لحرن 
السؤال إلى نصابها" الي بحيب عنها بالنسبة إليِا؟ إن الوعي نسي للمسة 
الكلاسيكي نفسه ليس معفيا بن | تتشافب "علاقة التوتو بسين الض ووق ) 
اضر" إن هذا النظر إلى الكلاسيكية بصفتها تأويلاًلنفسها بتفسهاء امورو 

عن /هيغل/) يودي حتما إلى قلي العلاقة التاريخية بين السؤال والجواب”/ ويناقض 
مبدأً "تاريخ الآثار" الذي ينص على أن الفهم "ليس بحرد عملية تكرارية, بل 
عسلية العامة الك 

وبدهئ أن ما يفسر هذه المناقضة هو كون /كادمر/ يتقيد بتصور حد ضيق 
للكلاسيكية؛ بحيث لا يصلح - خارج حقبته الأصلية» أي عصر النهضة - 
كأساس عام تنهض عليه جمالية للتلقي. إن الأمر يتعلق بمفهوم "المحاكاة" بما هي 
معرفة. .وقد حددها /كالامر/ فق معرض تأويله الوحودي للتحربة الفنية كالآن: 
"الواقع أن ما بحده في عمل ف وما نبحث عنه فيه هو بالأحرى درجة مطابقته 
للحقيقة, أي مندى قايايته لأن تتعرف فيه على شيء ما ولآن نعرف أنفسنا فيه 
ولأن نتعرف فيه على أنفسنا"©. ويمكن لتصور الفن هذا أن ينطبق باحكام على 

عصر النهضة وليس على القرون الوسطى الي أعقيته, فأحرى على الحقبة الولبة 
هاء أي حدائتناء الى ل تعد بالنسبة لماء جمالية المحاكاة والميتافيزيقا الجوهرية الي 





(1) نفسه. 

(2) نفسه. 

(3) نفسه, ص. 290. 

(4) يبدو قلب العلاقة هذا بوضوح في 
ص. 360-351. 

(5) نفسه. ص. 280. 

(©) نفسه. ص. 109. 
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تنب عليها لازمتين بشكل مرغم. ومع ذلكء فإن الفن لم يفقد قيمته المعرفية حور 
وقوع هذا الانعطاف ال لا ما يفرض استنتاج أن هذه القيمة لم تكن مرترطلة 
إطلاقا بوظيفة المعرفة الى كانت الكلاسيكية تسندها إلى الفن. إن العمل ا 
بمكنه كذلك نقل معرفة تنزاح عن الترسيمة الأفلاطونية إذا أمكنه أن يحدر 
مسيقا 'آفاق تحربة مقبلة» وأن يتصور نماذج تفكير وعمل لم تُخقبر بعد أو أن 
يتضمن عوابا عن أسفلة مطروعة سديداً, وهذا البعد التقديري للمععيئ وهذا الدور 
المنتتج للفهم هما اللذان يختفيان بالذات من "تاريخ الآثار" إذا أردنا أن نؤول فه, 
الحاضر لفن الماضي بواسطة مفهوم "'الكلاسيكية". إن المصادرة مع /كادمر/ علسى 
أن الفن الكلاسيكي "نفسه ' يزاول دوما وساطة تلغي المسافة التاريخية تع أن 
التقليد والامتناع فائيا عن إدراك أن هذا الفن لم يكن بعد قد أصبح "كلاسيكيا" 
في لحظة إنتاجه» مع احتمال أن يكون قد فتح ف وقته آفاقا جديدة ومهد لتجارب 
حديثة» وأن تكون المسافة التاريخية - أي التعرف على ما أصبح في غضون ذلك 
مألوفاً - هي وحدها الي تستطيع الإيهام بتوكيد حقيقة لازمنية. 

إن الروائع الأدبية المنتمية إلى الماضي نفسها لا يتم تلقيها وفهمها بفعل سلطة 
وساطية ملازمة لها. كما أن الأثر الذي تحدثه لا يمكن تشبيهه بانبئاق ما. فالتقليد 
الفئي نفسه يفترض علاقة جدلية بين الحاضر والماضي. ومن ثم فإن عمل الماضىي 
لايممكنه أن يستحيب لنا أن "يقول لنا شيعا" اليوم إلة إة حلرسينا أولاً السفال 
الذي سيلغي بَعْدَهُ عنا. فحين يتم تصور الفهم - كما عند ازاينسكيشين| 
وإغيدرا من بيك كونه "اندماحا في سيرورة تقليد يكوت فيها الخاشر والاضي 
ف علاقة وساطية متبادلة دائمة"20) فإن "عامل الإبداعية الملازم لفعل 0-6-6 
شعرل حسما | الصفر. وهذا الدور المبدع لفهم تطوريء والمتضمن كذلك 
وبالضرورة لنقد التقليد والنسيان» هو ما يتعين الآن أن نب عليه مشروع تأريخ 
أدبي تحدده جمالية التلقي. إن تاريخية الأدب ينبغي النظر إليها من ثلائة جوانب: 


(1) نفسه؛ ص. 110. 


(2) مرجع مذكورء ص. 275. 


70 


جانب الدياكرونية» أي تلقى الأعمال الأدبية عبر التاريخ (أنظر 2)» وجانب 
السانكرونية» أي نظام الأدب في نقطة معينة من الزمن (أنظر 761)» وجانب العلاقة 
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إن جمالية التلقي لا تسمح فقط بإدراك معيى العمل الأدبي وشكله بالكيفية 
لي تم فهمها على نمو تطوري عبر التاريخ؛ بل تقتضي أيضا أن صحف كسل 
عسل مرخ "السلسلة الأدبية" الي ينتمي إليهاء حي يتَمَكنَ من نحديد وضعه 
التاريخي ودوره وأهميته في السياق العام للتجربة الأدبية. قبالانتقاك مسن تاريع 
تلقي الأعمال الأدبية إلى التأريخ الحدثي للأدب» يتضح أن هذا الأخير سيرورة 
يؤدي فيها التلقي السلبي للقارئ والناقد إلى التلقي الإيجاببي للمؤلف وإلى 
إنتاج جديد. وبتعبير آخر» سيرورة يمكن فيها للعمل اللاحق أن يحل المعضلات. 
الأدبية والشكلية؛ الي تركها مُعلقة العمل السابق» وأن يطرح بدوره معضلات 
أخرى. 

كيف كن لعمل أديسى مل يُمَقَْهُ التأريخ الأدي الورطمئ سما في سلساة 
زمنية» محولا إِيّاه إلى فعل أدبي في خارجانيته الصرفة - كيف يمكن أن يوضع في 
لمتتالية التاريخية الي ينتمي إليهاء ومن ثم أن يستعيد صفة كونه حدثا ال يختص 
بما؟ إن نظرية المدرسة الشكلانية» كما سبق أن رأيناء تدّعى حل هذه المشكلة 
بتقريرها مبدأ "التطور الأفيسبي الذي ينص على أن العمل الجديد يظير معارها 
لأعمال أخرى؛ سابقة أو معاصرة أو منافسة له» وأنه يمحددء بواسطة جدته 
الشكلية» "نقطة الذروة" لعصر أدبي ماء وأنه يمثل نموذجاً تقلده أعمال أخرى 

تفتقر أكثر فأكثر إلى الأصالة ويخلق جنسا سرعان ما يُيتذل ويُستهلك حين يَفْرض 
الشكل اللاحقّ نفسّه. 


إن تبني تل هيدا "التطور الأدبسبى" هذا - الذي م يسسسبق تطبيقسه أبدا إلى 
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,نلك من أجعل وضفم وليل مرحلة اديية هاه كيل يتخاي و 
زييه ووقان علاقة بين سلسالات مقارة يكتي ااريع يدي ,بره 
بي إدراجحهاء في أحسن الأحواليه ضمن مشروع تأرئفي عام؛ وي .ل 
ميل مؤلف مخصوص أو مدرسة ادبية واتطور ظاهرة أسلوبية وسلسلان ]..., 
أدبية مختلفة. مما يسمح بالكشف عن علاقة التطور الجدلي بين لير 
,بو كال"2) بحيث تبدو الأعمال الأدبية الكبرى؛ بصلاتها المشتركة وبعلاقات 
إيعاقب الي تميزهاء وكأنها أطوار عملية لن يصبح بعدُ ضروريًاً إعادة تشكيلها تبعا 
نقطة انتهاء محددة سلفاء لأهما ستكون نقطة انتهاء "إنتاج جه تلقائي” للأشكال 
الجديدة" ولن تحتاج بعد إلى أية غائية. 

وبالإضافة إلى ذلك» فإن دينامية التطور الأدبي الخاصة» حسب هذا التصور, 
قمينة بإلغاء إشكالية مقاييس الانتقاء» بحيث لن تدخل في الحساب؛ من هذا المنظور, 
سوى الأعمال الي تحدد ضمن سلسلة الأشكال الأدبية. أما تلك الأعمال البق الور 
فيها الأشكال والأساليب والأجناس الى أصبحت مهترئة واليّ اميت إلى الففل 
بانتظار أن تحعلها مرحلة جحديدة من التطور امايو من جديدء فلا يحتفى بما. 

وأخيراء فإن مفهوم "التطور الأدبي" الأساس هذاء وخلافا للمعى المعزوٌ 
إليه عادة» جديرٌ» ضمن تأريخ أدبي شكلاني النزعة» بإلغاء مفهوم القصدية» 
ومن ثم بالمطابقة بين تاريخية عمل ما وخاصيته الفنية النوعية. إن ما يعرف السمة 
'التطورية" والأهمية التاريخية لظاهرة أدبية ما هو بالأساس نسبة التجديد 00 
وهذه طريقة أخرى لتوكيد أن العمل الفبئ يتم إدراكه .معارضته لأعمال أخرى ". 


ربح الأدب 





(1) تعرض اتينيانوف/ بتفصيل في 1927 إلى هذا البرنامج في مقالة بعنوان: عن ادم 
الأديسى "؛ مر بجع مذ كورء ص. 60-7. وحسبب المعلومات الي 000 0 
أي. شتريتر/ فإن هذا البرنامج لم يطبق إلا جزئيًا حين تم تناول مسألة و" 
خلال تاريخ الأجناس الأدبية. 

)03( اموكاروفسكي/: "يكون العمل الفئ ذا قيمة إيجابية إذا عير بن 
قيمة سلبية إذا كرر هذه البنية دون أن يخيرغنا" لإتقلا عن إر. وياياك 
65 ص. 42). 


المر حلة السابفة ودا 
/|) مرجع سابق؛ 


/3 


لذلك: فإن نظرية "التطور الأدبي" الشكلانية تعتبر بحق أحد أهم عوامل 
التجديد بالنسبة لتاريخ الأدب. فلقد أوضحت بأن التحولات الي تتم في التاريخ 
تندرج؛ حين يتعلق الأمر بالأدب أو بغيره؛ ضمن نسق معين. . كنما حاولت أن تبي 
نسقا للتطور الأدبي. واقترحت أخير ا وليس آخرا نموذجا إبستمولوجيا يفضي 
بتطور الأدب من الإبداع الأصلي ) "نقطة الذروة ) إلى تشكل أليات ارارم 
وكل هذه مكاسب تحدر صيانتهاء رغم ضروره تصحيح ما تتسم به الأهمية 
الخاصة الممنوحة لمفهوم "التجديد" من مغالاة. فالنظرية التطورية الشكلانية نعانني 
الت ى للتقاد أن كثيقوا غنه؛ قبلا تحكن للتسارض 
الشكلي وللتحول الجمالي أن يفسرا وحدهما تطور الأدب. وتوجحيه صيرورة 
الأشكال الأدبية ظل سؤالا بدون جواب. كما أن التجديد لا يصنع لوحده القيمة 
الجمالية. أما إنكار العلاقة بين التطور الأدبي والتحول الاجتماعي» فلا يعن أن 
هذه العلاقة غير موجودة إطلاق(؟». ولقد رصدت أطروحيّ السابعة (أنظر 001) 
لمعالجة هذه القضية. أما أطروحات الست الأخرى» فتستوجب تطعيم النظرية 
الأدبية الوصفية لدى الشكلانيين ما ينقصهاء أي ببِعَدٍ تضمنه جمالية التلقي؛ وهو 
التحربة التاريخية: دوت إغفال الوضع التاوينى للملاسيظ الراعن» أي مورخ الآدب, 

إن النظر إلى التطور الأدبي يما هو صراعٌ دائمٌ بين الجديد والقدمء أو 
تناوب بين كرس الأشكال وتَحَولِهًا إلى قوالب مبتذلة - يعني اختزال تاريخية 
الأدب إلى المظهر السطحي لتحولاته وتحديد الفهم التاريخى بإدراك هذه 
التحولات. والحال أن التغيرات الى تحدث في السلسلة الأدبية لا تتكون في تعاقب 
تاريخي إلا حين تسمح مناقضة الشكل الجديد للشكل القديم بإدراك علاقة 
الاستمرار الى بتجمعهما. وهذا الاستمرار - الذي يمكن تعريفه بأثه اتتقال فسن 
الشكل القدم إلى الشخل الجديد ضمن تفاعل العمل والمتلقي تجهورا | جاة أو 
ناقدا أو مواقا قي أي سم تفاعل الحدث الواقع والتلقي الذي يعقبه - إن 
هذا الاستمرار يمكنه أن يدَرَكَ منهجيا من خلال المساألة» المتعلقة بالشسكل 
والمضمون, "الي يطرحها ويخلفها كل عمل فئ من حيث هو أفق يحدد الحلول 


)1( انظر 1 ويليك/2 هر بجع سابق» ص. 402 وما يليها. 
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وي مبيكون بمكنة بعده" , إن اقتصار المؤرخ الأديسي على وص عمرّل لربيان 
ود وصف الأساليب الفنية الخديدة في عمل ما لا يعود به ضرورة إلى هذه المسألة 
ومن ثم نم إلى الوظيفة الي يضطلع بما ٍ السرية التاريخية للفن. إن تحديد هه زى 
الوظيفة؛ أي اكتشاف المسألة الى مُثل مُكل العمل اديت فجن اأسليلة ادل نو ب 
حلا غاء يتطلب من الؤرخ الأديسي أن يستعدم تمريته المخاصةء لآن الأفق الذي 
كان يندرج فيه سابقاً كل من الشكل القدم والشكل الحديد» أي المسألة وحلهاء 
لا يبمكن معرفته إلا باتصاله مع الأفق الراهن الذي تحدد تلقي العمل القدم. لذلك: 
ومن أجل تصور تاريخ للأدب يقوم على مبد! "التطور الأدسي” هذاء ومن أجل 
إدراك التعارضات الشكلية أو "الخاصيات الاتجتلافية" مم استمرار عصيرورتا 
التاريخية» يتعين على جدلية التلقي والإنتاج الجماليين أن يتواصل استمرارها إلى 
اللحظة الى يكتب فيها المؤرخ. 

وهكذاء فإن مبدأ "التطور الأدبي""» بانبنائه على دراسة التلقي هذه. يتم 
توجيهه وجهة جديدة» يمثل فيها وضع المؤرخ ضمن التاريخ نوعا من نقطة الانتهاء 
بالنسبة للسيرورة التطورية (وليس غاية لها!). وفوق ذلكء فإن هذا المبدأ يمسمح 
أيضا بإدراك مدى المسافة الزمنية ال تتواتر فيها التجربة الأدبية» وذلك بالكشف 
عن التحولات التاريخية للاختلاف بين مدلول عمل ما الموجود بالفعل ومدلوله 
الموجود بالقوة. وبغير هذا التعبير» فعلى رغم أن النظرية الشكلانية تختزل الطاقة 
الدلالية لعمل أدبي ما في التجديد باعتباره المعيار الوحيد لقيمته الفنية» فإن هذه 
القيمة لا يتم إدراكها حتما منذ لحظة صدور ذلك العمل؛ تبعاً للأفق الأديي 
لهذه اللحظة» ولا يمكن "بعدي" قياسها تماما بالتعارض بين الشكل الحديد والشكل 
القدم وحده. فالمسافة بين إدراك الدمهور الأول للعمل الحديد ودلالته اللاحقفة 
أو بتعبير آخرء مقاومة العمل الحديد لتوقع جمهوره الأول قد تكون من الشده 
ححيث لآبك من سيرورة تَلَقّ طويلة قبل أن يتم ى امشيعاب ما كان في الأصصسل غير 
متوقع وغير قاب[ للاستيعاب. كما قد يحدث» زيادة على ذلك» أن تظل الدلالة 
الك 7 ' الأفقَ الأدي الذي تصبح 

منة لعمل ما مجهولة إلى حين بلوغ 'التطور الأدبي" الآفق 
ب ااا ا 
)0( اهنس بلومنبرك/ "الشعرية والتأويلية"» مرحع سابق» ص. 692. 
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فيه أخيراً الشعرية: المجهولة إلى وقعذ» قابلة للفهم بواسطة إقرار شعرية حدين, 
وبناء عليه» فقد وجب انتظار الغنائية الغامضة للشاعر /مالارمي/ وأتباعه تر 
مكنة العودة إلى الشعر الباروكي الذي تم احتقاره منذ مدة طويلة» ومن ثم نسيانم, 
ولتصبح ويرة بخاصة إعادة التأويل الفيل ولو جي و"إحياء" ال 6028018. ومسن 
السهل مضاعفة الأمثلة الي تبت أن بروز شعرية جديدة كفيل باستعتاف الاهتمام 
بشعر منسئ. وهذا شأن الظواهر المدعوة الحضة” ار "يقظة" أو "انبعق' كم 
تسميات تناقض الصواب بسبب إيحائها بأن الماضي يعود إلى الحياة من تلقاء 
نفسه. وإغفاها غالباً أن التقليد الأدبي لا يسعه الانتقال من حقبة إلى أخسرى 
عمحض إرادته وأن الماضي لا يتحول إل خاضر إلا إذا فرض ذلك للق جنديك إم 
لأن الحاضرء الذي تغيرت وجهته الأحمالية؛ لتقت إليه قصدا لإعادة استيعابه؛ وإما 
لأن مرحلة جحديدة في سيرورة التطور الأدبي نسلط برعا طافا غلى أذ 
منسى فتككشض فيه عن أشياء ل يكن ممكنا البحث عتها من قبل 9, 
ليست الحدة إذن مقولة جمالية فحسب. فهي لا تستنفد بأثر عوامل مفل 
الإبداع والدهشة والمزايدة و 0 العناصر والتباعد (17655620201128) الى كانت 
المدرسة الشكلانية توليها اعتماها خخاضا, إفها تصبح أيضا مقولة تاريخية حين ينتهي 
التحليل الدياكروني للأدب, الذي بلغ مداه؛ إلى التساؤل عن العوامل التاريخية الي 
تحعل المتلقي حقا يُقِرُ بحدة ظاهرة أدبية ماء وعن مدى إدراك هذه الحدة في اللحظة 
التاريخية الى ظهرت فيها» وعن سعة الفسحة الزمنية والتطور وتبدلات الفهم الي 
تَطليها استيعاي” مضموفا وعن عدى إحداث هله الظاغرق ق للظلة تققيا 
الكامل؛ أثرا قويا سمح بتعديل التصورات السائدة إلى حينئذ للأعمال السابقة» ومن 
ثم بتغيير القيم المككرسة للماضي الأدبي©. ولقد سبق لهذا المظهر الذي اتخذته 
(1) تمثيلا للحالة الأولى؛ نشير إلى إعادة تقوبم /حيد/ وافاليري/ لمشروع /بوالو/ الخاص 
بالضرورة ا وكثل الحالة الثانية الاكتشاف المتأخرٌ لأناشيد /هولديرلين/ أو لتَصُور 
انوفاليس/ لشعر المستقبل. 
(2) هكذاء فحين تم الاعتراف بشاعرية /نيرفال/ ذات "الرومانسية القاصرة", بعد أن ترك ديوانه 


"أوها م" اثر عا 8 نفوس قراء هيأهم أ ر :مالارمي/, فإن "بار الرومانسيين' ' الامارتين/ 
ونبني) و/موسي/ وح /هوغو/ في بعض قصائده ذات "الغنائية المتكلفة" قد تم إقصاؤهم. 
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ل هذه الإضاءة» العلاقة 3 النظرية الشعرية والممارسة الإبداعية, أن ىإن 
عع بول قي "كناب عبر لكن الأكيد حي أن عرضبي اللظاغرة يد ري ين 
وييلافات كبيرة» جميع أنواع الأشكال الي يمكن للتفاعل الحدلي بين الإنفا_ 
رقي أن يتخخذها عبر تاريخ التصورات الحمالية المتحول. فالغاية الي ح دوق 
يبي هي على التصوص تيان البعد التديذ الذي تكسبه الدراسة الدياكرو زج 
زؤرب حين تكف عن الاكتفاء برصف الظواهر الأدبية على امتداد الزمن لتتتصور 
زفسها بعد ذلك قد أدركت تاريخية الأدب النوعية الفاتنة. 


ع مير وى ا 





ا 


إن النتائج المحصل عليها في اللسانيات» بفضلا التمييز بين التحليلين 
الدياكروني والسانكروني والتوفيق المنهجي بينهما -تحث على بحجاوز الدراسة 
الدياكرونية المحضة المطبقة إلى اليوم في محال الأدب أيضا. ولئن كان تناول 
التحولات؛ الطارئة ف التجربة الجمالية بواسطة تاريخ التلقي» يسمح في كل لحظة 
بالكشف عن الترابطات البنيوية بين فهم الأعمال الحديئة وإدراك أغعميال أقدم 
منهاء فمن الممكن أيضا دراسة مرحلة من التطور الأدبي بالتقطيع السانكروني, 
وتوحيدٌ أعمال متعاصرة» ذات تعدد غير متجانس» في بنيات متعادلة أو متنافرة أو 
متراتبة» والكشف بالتالي عن نسق شامل في أدب حقبة تاريخية معينة. وهكذاء 
يمكن استخلاص منهج جديد لعرض تاريخ الأدب يضاعف التقاطيع السانكرونية 
في نقطة تاريخية معينة» مما يبر تمفصلات الحقب فيما بينها ضمن صيرورة البنيات 
الأدبية» وكذا التحولات من حقبة إلى أخرى. . 

لاشلق ف أن ازيكفريد كراكورا/ هو أولل من أغاد النظر نأكير الاش كال 
جذرية في مسألة أولية الدراسة الدياكرونية ف محال التاريخ. فقد اعترضء في بحثه 
"الزمن والتاريخ”21 على ادعاء "التاريخ العام" إدراج الوقائع المتعلقة يجميع بحالات 
الحياة في سيرورة واضحة وموحدة ومتماسكة في أية لحظة من التاريخ الذي يكون 
أحد أوقاته المتجانسة موجها له. ففي رأي /كراكور/ أن هذا التصور للتاريخ؛ 
الصادر بعد عن الفكرة الهيجيلية القائلة بوحود روح موضوعية"» يصادر على أن 
(1) انظر مساهمته في "الشعرية والتأويلية"؛ بعنوان: "التاريخ العام والمقاربة الحمالية"؛ مرجع 

سابق. 
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جيم لليقائع الترادة تحبدها تلئلق دلالة اللسظلة ابي تع فروب]. في زو 
نصور يغفل كون التزامن في الزمن ليس سوى طيف للتزامن. ذلك لآن عر او 
الأحداث الي تطرأ ع معينة من التاريخ والى يعتقد يدم مسق سور 
التاريخ العام» بصفتها أدلة بيانية على اتحاه واحد لا يتغير - هي ف حقيقة الأمر 
أحداث تتحدد أوقات وقوعها على منحنيات زمنية متباينة حتماء وتخضع للقوانين 
النو عية لتاريخها المخاص (/ق1156]01 م210 ل ست ذلك بالداهى : 
التداخللات بين مختلف "التواريخ" -تواريخ الأدب والقانون والاقتصاد والسياسة: 
"إن الأزمنة المتشكلة في بحالات مختلف الأحقاب تحول دون الانصرام الرتيب 
للوقت» بحيث تكون كل مرحلة تاريخية .مثابة مزيج من الأحداث الطارئة ف 
لحظات متباينة من التاريخ"© . 

إن المشكلة لا تكمن في معرفة ما إذا كان هذا الإثبات يستتبع التفكك الأصلى 
للتاريخ» بحيث لا يتولد تماسك "التاريخ العام" أبدا إلا من النظر المرتدٌ إلى الماأضي 
ومن خطاب المؤرخين بصفتهم مؤلفي وحدة مصطنعة. كما أنما لا تكمن في معرفة 
ما إذا كان الشك الحذري - المتعلق ب "البرهان التاريخي"» والذي دفع /كراكور/ 
إلى الانتقال من تعددية التطورات الكرونولوجية والمورفولوجية إلى توكيد تناقض 
جوهري بين العام والخاص ف التاريخ - يُظهر بالفعل أن التاريخ العام غير مبرر 
السصواريةا اليوم. إن بالإمكان القول على أي حال بأن آراء /كراكور/ حول 
"تعايش المتزامن وغير المتزامن 0 عو فو أن تقود المعر فة إلى مأزق» تبرز بالأحرى 
أن من الممكن والضروريء في الحقل الأدبيء إجراء التقطيع السانكروني للكشف 
عن التاريخية الحقيقية للظواهر الأدبية. فما ينتج بالفعل عن هذه الآراء هو أن وعم 
اللحظة التاريخي» الذي يسم بطابعه جميع الظواهر المتزامنة» لا يتطابق إلا بشكل 
رديء مع تاريخية الأدب» مثله مغل سلسلة أدبية متجانسة لا بخضع ضمنها تعاقفب 





١١ ١ 5 8‏ | 
(1) يرحع أصل هذا المفهوم إلى /هنري فوسيون/ في عيئايه "حياة الأشكال" (1943) وإلى 


اج. كوبلر/ في كتابه "تشكل الزمن: ةفلات حول تارينية الأشياء" (1969). 


)2( "الزمن والتاريخ" مرجع سابق» ص . ع 
)3( "الشعرية والتأويلية" مرجع سابقء ض. '5069: 





جميع الظواهر إلا القوائن المحايئة للسلسلة. ا ار ملائما - 
لداعل للتجديد ليور + الآليات 6 السؤال ولواب ب يسان ا 
الصرفة لا تدرك مع ذلك البعد الصحيح للتاريخ إلا إذا تخلصت من مبدإ الدراسة 
المورفولوجية الصارم؛ وقارنت العملء المهم بتأثيره التاريخي» بالنماذج العرفيسة 
للجنسء تلك الى لم يقرّها التاريخ, واهتمت أيضا بالعلاقة بين العمل الكبير وامحيط 
الأذيسبي الذي لم يستطع أن يقرض قيه تفسه إلا حنافسعه لأعمال تنتمي إلى أجناس 
أخرى. ذلك أن تاريخية الأدب تتجلى بالذات في تقاطعات الديا كرونية 
والسانكرونية. وعليه» ينبغي أن تكون ممكنة إعادة تشكيل الأفق الأدبي للحظة 
تاريخية معينة من جهة كونه نسقا تزامنيًا أمكن, بالإحالة عليه» للأعمال الي ظهرت 
متواقتة أن تُدْرَكَ ما هي غير متزامنة» ومن ثم ديا كرونية؛ ومما هي راهنة أو غير 
راغنق سابقة لأواتها أو متأحرق مطابقة لدائقة الأمس أو اليوم أو كل الأزرمبة!. 
فإذا كانت الأعمالء الى تصدر متزامنة» تتفرق» من زاوية الإنتاج» إلى تعدد غير 
متجانس» والأصح أنه غير متزامن (مثلما يتفرق) بالتسمة للفلكي, التزامن الوهي 
للنجوم في سماء اليوم إلى تنوع هائل على مدى الزمان البعيد)» معن أَنها اذا كالمت 
محدده بلحظات مختلفة من "الزمن المتشكل" ومن تطور امجنس الذي تنتمي إليه - 
فإن هذا التعدد في الظواهر الأدبية» منظورا إليه من زاوية التلقي» لا يعاد تأليفه. 
بالنسبة للحمهور الذي يدركه بصفته إنتاحا لوقته هو ويقيم علاقات بين هله 
الأعمال المتنوعة» لا يعاد تأليفه في وحدة أفق مشترك يقوم علئ توقعات وارتجاعات 
واستباقات ويعين ويحدد دلالة الأعمال. 


(1) وقد عبر /ر. ياكبسون/ كذلك عن هذا الاقتضاء في 1960 في محاضرة بعنوان 
"اللسانيات والشعرية" ضمنها كتابه أبحاث في اللسانيات العامة" (1963): "إن الوصف 
السانكرون لا ينظر فقط إلى الإنتا ج الأدبي ف حقبة معينة, بل كذلك إلى ذلك الحزء 
بن الغليد الأدبسي الذي قال نا أز تم حادق الرحلة مرضوح اناوس 3 2 
إن على الشعرية التاريخية» مثلها مثل تاريخ اللغة» أن يمتصور كبنية فوقية قائمه 
على سلسلة من التوصيفات السانكرونية المتعاقبة حى تكون مفهومة الفهم الصحيح 
(ضص.: 212): 
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أن مستل وماضي سق لامي كينا كاذ هذا انسوه ها سر 
لو نيم ؛ فإن التقطيع السائكروبي عبر الإنتاج الأدبي للحغظة 
اريفية ما يستتبع أيضا وبالضرورة أن تحرى تقاطيع أخرى في نقط تارينية معينة, 
إبا سابقة وإما لاسحقة. ويدم ذلك مثلما يتم في تاريخ اللغة بروز وقلالقء ثاب« 
ومتحولة» تؤدي دورا محددا ف النسق الأدبي. ذلك لأن الأدب أيضاً يحتاز نوعاً 
من النحوء نوعا من التركيب الثابت نسبياء أي نظاما من العناصر المعيارية أو غير 
المعيارية» هي الأجيناس وطرق التعبير والأسالبي. والصور البلاغية. ويقابل محال 
الثبات هذا بحال أكثر عرضة للتحول هو الدلالية؛ ويتكون من الموضوعات الأدبية 
والنماذج الأصلية والرموز والاستعارات. لهذاء وبطريقة القياسء نستطيع أن 
تماول؛ في جمال التاريخ للأدب» بناء نسق يصادر عليه إغنس بلؤمنبرلة/ في مسال 
التأريخ للفلسفة؛ ويوض حه بأمثلة دالة على منعطفات تاريخية: 
(مع اع توخطء ومع طعهم8 ) ""إنه نسق صوري لتفسير العام )...١‏ حكن أن نموقع في 
بنيته إعادات التوزيع العاملية الي تطبع السيرورة التاريخية وتمنح بتعض مراحلها 
خاصية تحوّل جذريّ من حقبة إلى أخحرى"2. فإذا أمكنء بمجاوزة التصور 
ا لجوهر ي لتقليد أدبي يدوم من تلقاء نفسه» تقلم تفسير وظيفي للعلاقة التطورية 
بين الإنتاج والتلقّي» فسيكون ممكناً كذلك الكشفء من وراء تغير الأشكال 
والمضامين الأدبية عن إعادات التوزيع تلك الي سك من نسق أديبسي 
لتفسير العالم» من إدراك تطور الآفاق عبر تاريخ التجربة الحمالية. 

بن هذه المقدماث النطقيق يحكن اعباط عبنا تاريخ أدبي يكسف عسن 
الافتضار على تلك الأعمال البالغة نقطة الذروة» أي الروائع الأدبية الي تكرست 
وأضحت بالتالي مألوفة» وكذا عن الخوض في تلك المناطق الدنيا المتكونة من ركام 
كامل من التصيوضين ابى يعجز المورخ عن إعادة تشكيلها أر وصفها. إن السؤال 





آنه بت 4 اأأمى + لف نفسه نسقا 
(1) اي. تينيانوف/ و/ر. ياكبسون/, مرجع سابق: إن "ناريخ النسق و ضيه 
آخره بحيث تكون السانكرونية الصرفة بحرد وهم: فلكل تسق 75 
ومستقبله اللذان يعتبران عضري مترابطين من عناصر 4 0" 
(2) "تحديد الحقب والتلقي" (1958)؛ ص. 101: 
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المتعلق بمعرفة ما الذي يحظى بالاهتمام ف نظر تأريخ أدبي جديد يمكن أن يد 
حراياً أصيلة فق الدراسة السانكرونيق وهو أن دراسة تَعْيْر أفقى ما طارئ في 
سيرورة "التطور الأدبي" لا تتطلب رصده دياكروئيًا من خلال شبكة الوقائم 
والتعاقبات كلهاء بل سكن أيضا إدراكه بالتساؤل عن الكيفية الي تغيرت بما حالة 
النسق السالكروق للأدب» وبتحليل تقاطيع مستعرضة أخرى. وعلى هذا 
الأسالى» يمك مينايًا أن تتصور الأوب القومي ليلد ما من يحيث كونه تحاقبا لخ[ 
هذه الأنساق في التاريخ, وذلك بدراسة تقاطع السانكرونية والدياكرونية في 
سلسلة من النقط التاريخية ينبغي تحديدها. لكن البعد التاريخي للادب - أي 
استمرارة الحدني الحي الذي يتم .منأى عن كل من النزعة التقليدية والننرعة 
الوضعية في الأدب - لا يمكن إعادة إدراكه إلا إذا اكتشف المؤرخ نقط التقاطعع. 
وأبرز أعمالاً تسمح بِمَفصِلَةٍ ملائمةٍ لسيرورة "التطور الأدبي" وبتعيين الحظات 
قوته وضعفه الجاسمة. بيد أن مَفصّلة تاريخ الأدب هذه لإمعكن تعينيالا 
بالإحصاء ولا بالتعسف الذاق للمؤرخ. فالأثر التاريخي للأعمالء أو تاريخ تلقيها 
هو الذي يقرر» أي "ما يتمخض عن الحدث" ويشكلء في نظر الملاحظ الراهن, 
دركومة الأدب العضوية في الماضي الى تحدد شكله اليوم. 
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لن يدي تاريخ خ الأدب دوره كاملا إل حين يكون الإنتاج الأدبي ليس 
فقط معروضا ساتكرويا ودياكروئياء ضمن تَعَاقَب الأنساق الي كل 0 أيضًا 
ظ منظورا إليه ك "تاريخ خاص" ضمن علاقته النوعية ب "القاريخ العام". ولا 
تنحصر هذه العلاقة في إمكانية الكشف عن تصورات معينة للحياة الاحتماعية, 
إما نمطية أو مؤمثلة أو قدحية أو طوباوية:, في أدب كل الأزمنة. فالوظيفة 
الاجتماعية للأدب لا تتمظهر في أهمية إمكانياتها الأصلية إلا حيث تتدخل التجربة 
الأدبية للقارئ في أفق توقع حياته اليومية؛ فتوجه رؤيته للعالم أو تعدا ومن ثم 
تؤثر في سلوكه الاجتماعي. | 

إن العلاقة الوظيفية بين الأدب والمجتمع غالبا ما تبرزهما السوسيولوجية 
الأدبية ضمن الحدود الضيقة لمنهج استبدل مبدأ "محاكاة الطبيعة" الكلاسيكي 
بالنظرية المحاكاتية ال تنص على أن الأدب تصوير لواقع معين» منهج لا يستطيع 
بالتالي سوى الارتقاء .تمفهوم جمالي محدد تاريخيّاء وهو "الواقعية" في القرن التاسسع 
قشر» إل عرائية معيان أديسيى بامتياز. أما البنيوية الأدبية الرائجة؛ المستندة بحق 
متفاوت إلى نظرية النقد النموذجي المثالي المي وضعها /نورئروب فراي/ وإلى 
نظرية الأنثروبولوجية البنيوية الى وضعها /كلود ليفي 0 
أيضا أسيرة لحمالية التصوير هذه ذات النزعة الكلاسيكوية؛ و 
إل "الانعكاس ١‏ و"السطية" . فهي 5 بتأويلها للمعطيات الي حدةققكا! اللسسائيات 
ابنيورة من حيبت نعي لوابنق الاروبواوجيية لان 5 س0 0 
الأدبية (وهو ما لا تستطيعه في الغائب بنحاح 
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حلي للدصوف 9 - (تحيل الوحود التاريخي للإنسان إلى تفعيلٍ لبنياتب طبيعة اجتماعية 
بدائية مثلما تختزل العمل الأدبي إلى وظيفة التعبير الأسطرري أو الرمزي عن هزر 
الببيات. لكنها بذلك تغفل تماما وظيفة الأدب الاجتماعية بامتياز أي وظيفة إبداى, 
للمجتمع (دهءاصداة 06دءل1ئط385ه15|ء065). إن البنيوية الأدبية» مثلها مثل النتقر 
الماركسي والنقد الشكلاني قبلهاء لا تتساءل عن الكيفية الي "يساهم يما الأدب 
بالمقابل في تشكيل صورة المختمع الذي أفرزه" والذي سبق له أن افع في تشسكيل 
عبرمسيرة التاريخ السابقة» حسب رأي /كيرهارت هس/ في محاضرة ألقاها ف 954 
حول "صورة المجتمع في الأدب الفرنسي”7: وأبرز فيها الممسألة الملازمة للعلاقة 
الواحب إقامتها بين التأريخ الأدبي وعلم الاجتماع» معتقدا بأن الأدب الفرنسي, 
على امتداد تطوره خلال العصر الحديث» يتميز عن باقي الآداب بحيازته شال 
الكشف عن بعض قوانين الحياة في الجتمع. 

إن الجواب الذي تسعى جمالية التلقي إلى تقديمه لمسألة الوظيفة الاجتماعية (أو 
وظيفة الإبداع الاجتماعي) للأدب يتجاوز قدرات جمالية التصوير التقايدية. فهي 
تحاول التوسط على نحو جديد بين التأريخ الأدبي والبحث السوسيولوجي بواسطة 
مفهوم "أفق التوقع" (0112056طوعصتضعةم8) الذي لجأت إليه شخخحصي!© في ناويل 
التاريخي للأدب» والذي يمثل منذ /كارل مانميم/2) مقاماً رفيعا في بديهيات العلره 
الاجتماعية. كما أن /كارل ر. بوبر/ أقام عليه دراسته الإبستيمولوجية ل "القوانين 
الطبيعية والأنساق النظرية" الى يستهدف مشروعها تأصيل بناء النظرية العلميةةف 
التجربة ما قبل العلمية للممارسة اليومية» وذلك بتناوله مسألة الملاحظة العلمية انطلاقا 


)1( رعو بوك3 | كلود ليفي - ستروس/ نفسه بكيفية غير مباشرة) لكن بليغة؛ حين -خاول 
"تأ ويل" التحليل اللساني الذي قام به "يا يا كبسو ن" لقصيدة "1265" وع.,آ للشاعر |بودليرا 
اسع منهجه البنيوي. انظر محلة '10:16]'.]" العدد 2» (1962), ص. 21-5. 

(2) "صورة المحتمع في الأدب الفرنسي". وقد أعيد نشرها ضمن أعماله الكاملة ال أشرفت 
مع /ك. مولر - داحن/ على طبعها (1966-1938). 

(3) منذ 1961. 

(4) /كارل مافيم/: "الإنسان والمجتمع في عهد إعادة التنظيم" (1958): ص. 212 ونا 
يليها. 
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ملمة "فق الوقدات". وهي لسن للرسية لق بي لها او ديد لذو 

0 النوعيين للأدب في تشكيل التجرر ب الإلسحانية: اقب ار الأو‎ 00 ١ 
اجتماعيا يختلف عن باقي الأنشطة. في نظر انوبرا أن منهج العلم والتحرية ما قبل‎ ٠ 
العلمية د ا ال ا تفغ رضل دوما نوحا :رن‎ 
"لتوقعات"» تلك الي "تكون أفق التوقع الذي لا تكتسي الملاحظات بدونه أي معين‎ 
والذي عنحها إذن قيمة كوفا ملاحظات بالذات" ©) وتعتبر "خخيبة التوقه" عانشتل‎ 
لتقدم الأهم في العلم كما في التجربة الحياتية: ها تشبه تحربة رجل أعمى لا يمحس‎ 
يوجود عائق في طريقه إل حين اصطدامه به. . فنحن لا ندخل حقيقة في علاقة مع‎ 
"الواقع " إلا حين نلاحظ أن فرضياتنا كانت خخاطثة؛ بحيث يكون دحض أخطاانا‎ 
التجربة الإيجابية الى نستخخلصها من الواقع"9.‎ 

وأللبق أن .هذا لذج 6< بشثر وك بك زات عيلية تنك أن مقورينة 
العلنيوة لكنة سعق دون شك على ' إبراز. المعئ الإبداعي للتجربة السلبية ف 
الحياة العملية"0© وعلى الكشف بطريقة أحسن عن وظيفة الأدب الخاصة في الحياة 
الاجتماعية. ذلك لأن القارئ يمتلك» بالقياس إلى لا قارئ مفترض»ء امتياز كونه 





0 
. 


و 0 
سور 5 





"النظرية والواقع" (1964)» ص. 102-87. 
(2) نلفسيه؛) ضء.. 91. 
(3) نفسه») ص. 102. ل 
1ض (4) لا يفرق /بوبر/ (وهو أعمى) بين إمكانيي السلوك الارتكاسي الصرف و 
1 التجرييي. فإذا كانت الإمكانية الثانية هي ما بميز الموقف الانعكاسي للعلم في مقايل 
1 ع غير الانعكاسي للانسان في الحياة اليومية» فينبغي إذن اعتبار الباحث يلعا 
سشعك ال كر ا 
(5) /ك.بوك/؛ مرحع سابق: "إن [التجربة السلبية] لا تمارس مفعولا تريوء 
على إعادة النظر في سياق 3 الماضية بكيفية تندرج معها الوقائع الجديدة في 0 ١‏ 
نح لوعي ااه ا د ير النتيجة لإعاية ة 
إلدافق ليقي الثر. اس ا ير الموافر الي وجهت التجرب 0 إل 
للتجربة السلبية وعيا ونا اا ا ا 
ختقل وال يع [ععضاصة .,لأير ري وري نيه زر الأ مسا 
وهكذاء تكون للتحربة اتسلبية ل خاصاية تخربة شخصية حردٍ 
: 11 «حديدة: ا ا 0000 0 دي 


عو ع ددن 
ا م لف عات 


7 : 7 8 5 عر 7_4 
اللو ليوا 1 يهم 6 















2 3 ريام‎ <1 ١ 
ال فعورماء: # عو يا‎ 


ال د 
اللعبيا لوا ا هيد 





م ال 
ا 


معلا حسب استعارة إيوير/ السابقة» من ضرورة الاصطدام أولا بعائق حديد قبل 
استطاعته الانخراط في تحربة جديدة للواقع. فتجربة القراءة يمكنها تخليصه مسن 
التكيف الاجتماعي؛ ومن إكراهات حياته الواقعية وأحكامها المسبقة» وذلك بحمله 
على تحديد إدراكه للأشياء. إن أفقَ التوقع الخاصً بالأدب يختلف عن أفق توقع 
الممارسة التاريخية فق كوتة لا يحافظ فقط على أثر التجارب المعيشة» بل يحدس 
كذلك إمكانيات م تتحمق بعد» ويوسع حدود السلوك الاجتماعي بإئارته 
تطلعات ومقتضيات وغايات جديدة؛ فاتما يذلاك الطريق نحو بحارب مستقبلية. 
وَلكْن كانت قدرة الأدب الإبداعية توجّه سلفا تحاربناء فليس فحسب لكونه 
فنا يقطع يحدة أَشْكَالِهِ آلية الإدراك اليومي. فالشكل الفئٍ الجديد لا يدرك فقط 
"متاقطعه لخلفية أعمال أخرئى ويار تباطه كذلك يهذه الخلفية". إن هذا الافقراض 
الأثور عن إفيكتور شكلوفسكي والمركزي في "عقيدة" الشكلانيين» لا يصح كل 
الصحة إلا في حدود معارضته لموقف الحمالية الكلاسيكية الجديدة المسبق القاضي 
بتعريف الحمال بصفته التسكانا بين الشكل والمضمون",؛ مما يحصر الشكل الحديد 
في قيامه بوظيفة ثانوية» وهي تعبيره عن مضمون ذي وجود سابق. والحق أن 
الشكل الحديد لا يظهر فقط ل "تعويض شكل قلي استنفد قيمته الفنية": يل 
بمكنه أيضاً إتاحة إدراك مختلف للأشياء بتمثيله المسبق لمضمون تحربة يعلن عن 
نفسه من خلال الأدب قبل أن ينخرط ف واقع الحياة. فالعلاقة بين الأدب والقارئ 
بمكنها أن تتحقق» سواء بالنسبة إلى الخال الأخلاقي أو بالنسبة إلى محال الحساسية 
الفنية» في شكل اقتضاء تمل أخلاقي كما في شكل تحريض على إدراك 015 
إن العمل الأدبي الحديد لا يعَلْقَى ويُحْكَمْ عليه فقط بتعارضه مع خلفية أشكال 
فنية أخرى؛ ولكن أيضا تبعا لخلفية تحربة الحياة اليومية» ثما يفرض على جمالية 
التلقي أن تتناول كذلك البعد الأخلاقي لوظيفة الأدب الاجتماعية .بمنطق السؤال 


(1) يشير /ي. شتريتر/ إلى أن الجانب الحمالي الصرف ف يوميات /تولستوي/ ومقتطفات, 
النثرية» ال رجع إليها /شكلوفسكي/ في عرضه الأول مفهوم "التباعد": هنا يزال مرتبطا 
بالجانيين الأخلاقي والإبستمولوجي. "فما يهم اشكلوفسكي/ أولاً وفي حقيقة الأمر ‏ 
خلافا ل /تولستوي/ هو "الأسلوب الفى وليس مسالة افتراضاته وانعكاساة 
الأحلاقية" ("الشعرية والتأويلية" مرجع سابق» ص . 288 وما يليها. 
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0 5-6 كىن ا 5 : . 

الحواد » المعضلة والحل؛ يبدو في السياق التاريخي, تبعا للأفق الذي يندر 
فيه أنره. ٌ 
ييف مكن لشكل جدل حديد أن دي كذلك إلى تانج في لتر 


الأحلاقي؟ وبصياغة أخرى: كيف يمكنه أن يمنح لمسألة أخلاقية ما أ و : 


اجتماعية كن تصورهاا إن الإجابة عن هذا السؤال تقدمها على نحو مدهش 
رواية "مدام بوفاري والدعوى الي أقيمت على مؤلقها اغوستاف قل ويل بع د 
صدورها قي أول الأمر في محلة 5 016 1267006 سنة 1857, فالشكل الأذيسىي 
الجديد الذي فرض على قرائها حينئذ أن يدركوا بكيفية غير معهودة "موضرعها 
المبتذل" (وهو الخيانة الزوجية) هو مبدأ السرد الموضوعي (أوا محايد), بالقياس إلى 
تقنية أسلوب "الخطاب غير المباشر الحر" ال كان /فلوبير/ يستعملها بمحذق 
وتناسب تامين. ويمكننا توضيح هذه الظاهرة »مقطع وصفي اعتبره المدّعي العام 
إبينار/ في مرافعته جرعة أخلاقية» ويتعلق بأول "زلّة" تقترفها يماء بطلة الرواية؛ 
حيث يصفها السارد وهي تتأمل نفسها ف مرآة بعد الخيانة: 

'سين رآأت صورقا ق المرآت أذعلها مظر وحهها. ل يحددت أبدا أن كانت 
عيناها كبيرتين وسوداوين وغائرتين يبهذا الشكل. شيء ما غامض يَعْشّى بشرقا 
كان يغير هفتها. كانت ترذد: أصبح عندي عشيق. نعم) عشيق. فتلذذ ذه 
الفكرة وكأفها استعادت فجأة مراهقتها. كانت إذن ستنعم أخيرا بملذات الحب 
هذه بحمى السعادة هذه الى يئست منها. كانت تتغلل في شىء ها عحيب كل ما 
فيه شنهوةٌ وتشوة وهذياك...”. ٍ : 

وقد رأى المدّعي العام في هذه الحمل الأخيرة وصفا موضوعيا يفترض حكم 
السارف. قثار غيظا كف "لنحيد الخيانة هذا" الذي اعتبره أكثر فسوقا وخطرا مسن 
الزلة نفسها'©. والحال أن المدّعى العام كان ضحية سوء فهم لم يحد نامي افلوببرا 
لأس العيه اليه وهر أ تطيمل الك 5# ها ليست ثانا برضيعيا سوباك 





١‏ عد 1 الأواعلة ) ومنذ هذه 
(1) افلوبير/؛ الأعمال الكاملة (1951): "وهكذاء فإها مند 8" وو 9 
الزلة الأولء تمجّد الخيانة الزوجية وشعريتها ولذاتها. وهذا ما اعخيره * 
خطورة وأكثر إباحية من الزلة نفسها" (ص. 657). 
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السارد وفكنا إقراره. من لدان القارئ» وإنما هي رأي ف منتهى الذاتية عبرت عنم 
شخصية إيما بوفاري وَهَدَف منه المؤلفُ إلى وصف عاطفية الرواية. وتقوم التَقَيِة 
الفنية المستعملة على إيراد الخطاب الداخلي للشخحصية جردا من علامات الخنطاب 
المباشر ("'سأنعم إذة. أخيرا علذات...') أو غير المباشر ( كانت تقول إإفهما إذن 
ستنعم أغعيرا قلدذات..."4. والنتيجة هي أن القارئ مطالب بأن يقرر بنفسه ما إذا 
كان ينبغي اعتبار ذلك الخنطاب تعيزرا عن حقيقة أو عن رأي يخص الشخصسية. 
والحق أن إيما بوفاري قد "أدينت بسبب كون حياقها موصوفة بدقة وتبعا لعواطفها 
الخاصة"17). وتتطابق هذه الخلاصة الأسلوبية العصرية تماما مع إحابة المحسامي 
/سينار/ الذي يلاحظ أن خحيبة إبما بوفاري ستبتدئ في اليوم الثاني: "فالعيرة 
الأخلاقية ينبض با كل سطر من سطور الكتاب") مع فارق أن /سينار/ لم يكن 
موهلا لتسمية تقتية أسلوبية لم تستطع بعد أي دراسة التنويه يما حينئذ. لقد كانت 
هذه التقنية السردية الجديدة في الرواية دافعا إلى إثارة البلبلة من خلال المحاكمة! 
ذلك أن الشكل الموضوعي للسرد لم يكن يرغم القراء فقط على إدراك الأشياء 
على نحو مختلف - أي "بدقة فوتوغرافية" كما كان يقال آنذاك - بل كان يضعهم 
ف حيرة غريبة ومدهشة فيما بخص حكمهم على الرواية. وبما أن التقنية الجديدة 
اتتهكت إحدى قواعد الجنس الروائي القديمة» وهي انطواؤه الدائم على حكم 
أخلاقيى مضمون ومحافظ على المعئى نفسه في مختلف أشكاله يصدره السارد على 
الشخصيات» فقد أمكن لرواية /فلوبير/ أن تثير بكيفية جذرية وجديدة قضايا تتعلن 
مممارسة الحياة أقصت تماما خلال المرافعات عنصر التهمة الأصلىء أي اللاأخلاقية 
المزعومة ثي الرواية. وهذا ما حث امحامي على تبني موقف الهجوم المعاكس» حيث 
طرح سؤالا انقلب .بموجبه تحريح الرواية» بوصفها لا تعدو كوا "قصة خيانات 
امرأةٍ قروية"» ضد اجتمع الفرنسي نفسه) وهو: م يكن ولجنا أن يكوك .عتوان 
الرواية الفرعي هو بالأحرين: "قضة التربية. المعقمّدة خاليا ف الأرياف"0©؟ أما 


(1) /إ. أويرباخ/: 'المحاكاة" (1946)» ص. 430. 
(2). مرجع سابق») ص. 673. 
(3) نفسه؛ ص. 670. 


. 


السؤال الذي 0 0 و 0ه كلهاء ل 5 
بطي إدائة عده اخراك في العايدر احد. عسي ذني الفلاضصة: فالك ان ي. 
يونين آية شخصية تقوم بإدالة أثراة. وإذا عثرتم في ميقساته على شخصية حوره 
وحكيمة واحدة ووجدتم فيها مبدأ أخلاقيا واحدا يتم باسمه التنديد بالخيان: 
رسيا فسأكون قد تَحَنَيِت على هذا الكئاي "011 

ولئن 0 الرواية لا تتضمن أية شخصية قمينة بتوبيخ إها بوفاري ولا تدافع 
عن أي مبد! أخلاقي تتم 0 0 أفلا يكون "مبدأ الأمانة الزوحية" وكذا "الرأي 
العام" وأفكاره الجاهزة وسلمه القيمي و"الشعور الديئ" ما كم دك ثانية وضع تفرك 
وسؤال؟ فما هو هذا المحفل القانوني المؤهل لاحتضان محاكمة هذه الرواية إذا كانت 
المعايير الاجتماعية السائدة آنذاك - وهي "الرأي العام والشعور الديئ والأخلاق العامة 
والآداب الفاضلة" - قد فقدت صلاحية الحكم عليه!©؟ إن هذه الأسئلة» الصريحة أو 
الضمرة لا تدم إطلاقا عن افتقار الملّعي العام لِلْحِسّ الجماللى وعن أخلاقيته الظلامية 
بل تعر بالأحرى عن الأثر غير المتوقع الذي أحدثه شكل فتي جديد والذي استطاع. 
بسبب فرضه "طريقة مختلفة لإدراك الأشياء"» أن يحرر القارئ من بدائه أحكامه 
الأخلاقية المألوفة وأن يعيد فتح قضية تعتقد الأخلاق العامة امتلاك حل جاهز لها. وإذا 
كانت التقنية الموضوعية والحيادية للسرد ل تتح أية فرصة لإدانة الرواية بإباحية مؤلفهاء 
فإن ذلك يعتبر نوعاً من الفضيحة. لذلك» فإن الدعوى القضائية كانت منطقية حين 
تمت تبرئة /فلوبير/ وإدانة المدرسة الأدبية المفروض تمثيله لهاء ثما جعل هذه تصبح معيارا 
0 ديلا / يكن 5-59 من قبل: "فحيث إنه لا يجوز» بحجة وصف الأحلاق أو 
الطباع المحلية» أن يصور الكاتب أفعال وأقوال ومواقف شخصياته المنحرفة» وحيث إل 
مذغيا كهذاء إذا طبق على أعمال الفكر وعلى نتاجات الفنون الجميلة؛ يؤدي إلى 
واقعية تنفي اللبيال واتذكر الفضيلة وتنتهك» يتأليفها أعمالا مهينة للذوق والعقل؛ عحي عله 
الآداب العامة والأعبللاق الفاضلك فإن..:+ "0 





(1) نفسه. ص. 660. 
(2) نفسه. ص. 667-666. 
(6)3 تقس ص. 717 (نص حكم). 
89 


هكذا إذن أمكن لعمل أذبى أن يقطع مع توقع قرائه باسستعماله شب كله 
جماليا جديدا وأن يجعلهم يواحهون أسئلة لم تحب عنها الأخلاق الب يض منها 
الدين والدولة في فرنسا. ولا بأس من التذكير هناء عوض مضاعفة الأمثلة» بان 

عصر الأنوار» وليس /بريخت/؛ هو أول من أكد وجود علاقةٍ نَضَاد وتتسافر يسن 
الأدب ونظام الأخلاق القائم. ينبت للك إشلر/ الذي يذككسر ممسراحة الوظيه_: 
الأخلاقية للمسرح البورجوازي: "فقوانين المسرح تبتدئ هناك حيث تنتهي قوانين 
امجتمع””21. بيد أن العامل الأدبي بمكنه أيضا أن يقلب العلاقة بين السؤال 
والممواب وأن يجعل القارئ يواجه في الحقل الفيي واقعا حديدا كثيفا لا يمكن بع 
فهمه تبغا لفق توقع معين» وهي إمكانية تطبع أكثر مراحل تطور الأدب حدة: أل 
وهي مرحلة الحداثة. وتعتبر "الرواية الجديدة" في الأدب الفرنسي مثالاً لذلك ما 
عي شكل فني حديث اثار حول شديدا وكثل» حسب تعبير /إدغار وينداء خَالة 
مُمَارقة "حيث يُقَدمُ الحل ويتعين البحث عن المشكلة حي يكون ممكنا فهمٌ ال[ 
من حيث هو حل "© عندئذ» يكف القارئ عن كونه أول من يخاطبه العمل 
ليصبح شخصا ثالثا مفتقرا إلى الحل يلزمه؛ في مواجهة واقع لم يدرك بعد معناه أن 
يبحث بنفسه عن الأسئلة الى ستكشف له عن طبيعة إدراك العالم وعن نوعية 
المشكلة الأخلاقية اللتين يستهدفهما الجواب الذي يقدمه الأدب. 

والخلاصة هي أ نه ينبغي البحث عن أ ثر الأدب ودوره الوعيين في ممسياق 
الحياة الاجتماعية هناك حيث لا ينظر بالذات إلى الأدب عن حنيرك. وه أن 
وظيفة تصويرية. إن البحث عن تلك اللحظات التاريخية الى أمكن فيها لأعمال 
أدبية أن تؤدي إلى اهيار مقدسات الأخلاق السائدة أو أن تمنح القارئ قواعد 
يسترشدها في حياته اليومية» أي حال يأ أخلاقية جديدة أمكن لجميع القراء إقرارها 
فيما بعد لتصبح واقعا مكرسا احتماعيًا - إن هذا البحث كفيل بأن يفتح أمام 
التأريخ الأدبي آفاقا كلها تقريبا جحدة وأصالة. فمن الممكن إلغاء القطيعة بين 
الأدب والتاريخ؛ بين المعرفة الحمالية والمعرفة التاريخية إذا كف تاريخ الأدب عن 


)1( المسرح كمؤسسة أخلاقية المجلد [غ1. ص. 99. 
(2) نحو منهجية للقضايا الفنية (1925)؛ ص. 440. 
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م يحدث أبدا في تاريخ التحربة الحمالية أن ظهر مَفْهويَ الإنتاج" "والعلقي" 
عظهر الأوين العدوين. إلا أن ما يدعو للدهشة هو إثبات أنهماء في للظة معبق 
كانا كذلك بالفعل. فبمناسبة اللجدل المعذيى ذار ف المستينات ا 
الايديولوجيات»؛ احتدم النقاش حول مسألة ' ايمر التأويلات" لان البرش 
آنذاك هو عرق ما إذا كان الإنتاج بصفته 20 0" : كل "ممارسة" 
اجتماعية» عامل" أيضا 6 مجموع النشاط الجمالي أ و كان 
للانتاج» لا يمثل شرطأ أوليًا يتوقف عليه فهم النض الأديبى. 

ومن أل التحقق عن يطلا هذا السجال حول أسبقية وجهة التظر لادب 
أو وجهة النظر المثالية - لأن جمالية الإنتاج وجمالية التلقي مترابطتان بطبيعة 
لحال كان يكفي الاسحتكام إلى سلطة لامكن أبدا اقامها بالمثالية: ويُعلق 
الأمر ب/كارل ماركس/ الذي يصادر في 1857 في معرض وصفه الجدلي 
لسيرورة رواج السلع؛ على أن كل إنتاج يستجيب للتلقيء مثلما أن لكل 
استهلاك جانبه الإنتاحي. وقد استشهد /ماركس/ ,كثال الممارسة الحمالية بالضبط 


التلقي, رعم بعيته 


ليوضح هذه العلاقة المدلية» حيث قال "إن الموضوع الفئ يخلق جمهورًا للفن 


ولمنتجاته ءءء ) أي ذانًا للموضوع 1-5 والكيفية نفسها) يحدد الاستهلاك تدابير 
لمنتتج مادام أنه يتطلب ذاك بواسطة حاجة تعين د طاباته"7؟, وقوحسب هذه 
الجدلية نفسها يتدحل في حقل الرواج والتداول ما ننعته اليوم ب '"التواصل 
الأدبنبى؟. 

ولقد تعرض نشاط الإنتاج ونشاط التلقي للقدح 
اعتبارهما منذ عهد طويل ابنين غير شرعيين أنحبتهما | 


[الأارو ولوسية اليه وين كات بعلن نظرية الحر: 
ا اراتك عد 
1( اما رك س/ و/إنخلز/ يت" الجزء 2111» ص. 24. 
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لوي لتتخلص من ذلك القيد الثقيل الذي كبلت به فِقْل الت و 0) لملو: 
اللعنة ابي فرضها التقليدُ التوراي على كل عمل. وتَرَامًا مع ذلك» قيند مفهسرء 
"محاكاة الطبيعة" كل ابتكار مبدع, فيما حدّت الأفلاطونية» الى تؤمن بألا 8 
بدون استنباط» من حرية فهم العمليات الإنتاجية. وقد كان فصروريا انتظسار 
التصور الحديث لل نعط وصره0]1* الذي أمكنهة منذ اشلكراة نشدان وضعية 
ال ونال :6[خ”**" ومنذ /فيكو/» إدراك حقيقة ما أنتجه بنفسه - ليتم منم 
نشاطي الإنتاج والتلقي حق صياغة تصوريهما النظريين الخاصين. ويؤشر التداخل 
بين الإنتاج والفهم (أو البناء والمعرفة» كما قال /فاليري/ في كتابه: 

(مدحل إلى منهج ليوناردو فانشي" على ولادة "إيبستيمة' حديثة تؤسسس 
متا العلاقة السر» بين الإنتاج والتلقي علم الجمال وعلم التأويل بوصفهما 

يبد أننا لا نفتقر إلى شهادات متعددة تثبت العلاقة التكاملية والأخوية بين 
الإنتاج والتلقي قبل أن يرقيا إلى مستوى النظريتين. وحسبي أن أشير هنا إلى 
بعض الأمثلة» لعل من أقدمها وصف درع /أشيل/ في "الإليادة" (الفصل 201111 
ص. 478 وما يعقبها). فالمؤلف هوميروس يقدمه لنا ماهو تاج عمل 
هيفايسطوس. أما وؤترس الإلاة لللعر» فوح رؤية للترج الأتساي. الخصرة 
الكون كله ويل تطاره خبر كاذ جقول النشاط اليشرى» قتاع عن أكثرها نبلا 
وانتهاء إلى أكثرها تعلقا باللعب» وهو رقصة جزيرة كريط الي تسيّج بدائرقا 
التعارض بين الحرب والسلمء بين الحفل والعمل. ويكشف لنا المثال الثاني» وهو 
تاريخ تفسير التوراة» كيف أن تلقي نص مقدسء بعد أن كان سلبياً في الأصل؛ قد 
أمكنه أن يصبح على امتداد الأحقاب تلق فاعلا واساقصاً. أما الشروح النحوية 
والتآويل ونظرية المعاني الأربعة لكلام الله» فلم تكن تستهدف إعادة بناء المعئى 
الأضصلئ ل بل إتاحة تطبيقه على الأحوال التاريخية للكنيسة ولكل مون 23 


() "الإنتاج" أو "الإبداع" (المترجم). 
(**) "الإسان الصانع" (المترجم). 

ظ (*»*»)"الإلاه. الآخر” (المترجم). ؛ 
4 م ورم 960" 
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يعني لا نحالة تصورا إنتاحيا للنص. والكيفية نفسهاء فإن تأويل الشراح البو 
للتوراة على نحو صوق ورمزي ساعد شعبهم على تأويل دوي طروت 
جديدة تناسب معاناهم للنفي والاضطهاد. ولهمذا العسميي» عجرت 2 
"و القطق] " العبرية مرادفة اشتقاقيًا لكلمة "0نامءمعم" اللاتينية. 

وبعد ذلك بكثير» أمكن للفرنسي امونطيئ/ أن يندع في مؤلف, 
"أبىاث "تمارسة اي تمثل في حد ذامًا قراءة منتجة تعر قو قرم 0117ظ 
قرس بالذات ل الآن نفسه محققة بذلك اتحادا وثيقا بين التلمّي والإنتاج. ذلك 0 
/مونطيئ/ قد 5 يع الإنتاج في الكتابة إلى مقام المعرفة بالذات: : "1 أيهم 
كتابي قدر ما صنعينٍ كتابي. كتاب متعايش مع كاتبه؛ له حياته الخاصة فيما 
هر ججتزء من عحياق" (اطرء الثان؛ ضن. 18) وترايطا مع ذلك» تصور نشاط القراءة 
بكونه» قبل كل شيء» فعل تَلَقَّ منتتج. كما حرر القارىً ليصبح مساهماً ف إتقاج 

معيئ النص» مسقعًا بذلك /شلايرماخر/ الألمانى الذي يقضي مبدأ التأويل عنده بأن 
لقارئ أحسن فهماً للنص من الكاتب نفسه؛ وذلك في قوله: "القارئ الكفء هو 
من يكتشف نصوصا ممتازة أرى ضمن ما تصوره الكاتب وكتبه ومن يمنحها 
دلالات وارسها كر غ" وابليرء الأول ص 34). 

وقد حافظ /شلايرماخر/ على مبد! التفاعل بين الإبداع والتأويل ليجعل منه؛ 
قرنين بعد ذلك» أساس نظريته الهيرمينوطيقية) هذا في الوقت الذي كانت فيه 
الجمالية المثالية الرومانسية الألمانية تؤكد من جديد فكرة استقلال الفنء قاطعة 
بذلك الصلة بين الإنتاج والتلقي؛ بين العمل وآثار القراءة. فالفن المستقل موحود 
في ذاته ولا هدف له سوى التحقيق (التعبير) الذاي للإنسان الذي ينتجه أو يتأمله. 
فهر ينقله إلى عالم متحرر من إكراهات العالم الواقعي وَمُتَنَافَِ مع كل يع" 
احتماعي, عالم لا تتلقاه سوى الذات المنعزلة لفرد هو القارئ. 

ون مقابل هذا التصور» الذي يلغي ف ل ا 
06 /هيغل/ فيد "امتداة الغن. ل الآحر") حيث يمو ١‏ ا 
الفي أن يب عالما شعابيكا وقائما من تلقام تنسب اندم بسفنه موسر 


9) "الرأي السائد" (المترحم). 
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8 ا لمفسه؛ ما 3 


لا يوحد لذاته» بل يوحد لنا نحن؛ أي من أجل جمهور يتأمله و ينتشي ابد 
الجمال" منشورات: باسينج؛ 5 (صض. 276). اه 

وسنصادف وجهة النظر هذه في العصر الحديث عند فيلسوف ولي 35 
له ولي ا/فالتر بنيامين/ بفضل رد الاعتبار لنظرية التلقي» الي ظل أنصناركإونهنن 
لمثالية والماركسية يستخفون بها إلى غاية منتصف القرن العشرين؛ وأقصد به اجون 
بول سارتر/» الذي شغلته هذه القضايا في أكثر صفحات كتابه "ما هو الأدب؟' 
عقا م فقد حلل جدلية العلاقة بين بعدي الإنتاج والتلقفي قُْ العارست”ع 
الأدبية» بين الكتابة والقراءة» على أساس أن أي كاتب لا يمكنه أن يتجاهل 
الفحوة بين تكوّن العص وقراخدة "لا كين أت أكشف وأن أنتج في آن واحد. 
فالإبداع يستهدف ما ليس حو هريا بالنسبة للنشاط الإيداعغي. إن الو ضوع الباع, 
حن ولو ظهر للآخرين فائيّاء يبدو لنا موقوف التنفيذ باستمرار: فباستطاعتنا دائما 
أن نغير هذا السطر أو هذا اللون أو هده الكلية: فهولا يفرض سه أبنأ ظاتة 
النص المنتّج منفلت من الذات المنتِجة الي لا تتحقق أبدأ من شكله النهائي, 
فإدراكه من حيث هو موضوع يتطلب نظر الآخر إليه» أي نظر القارئ. ولمذا 
السبب» ييضطرٌ الكاتب إلى التوقف ليتمكن من القراءة. فالفجوة بين الإقاج 
والمادة المنتجة تحول دون إمكانية الكتابة والقراءة في آن واحد. فلو كان الكاتب 
يكتب لنفسه فقط لما أمكن للنص أن بونخد يخا بهو موضوع' "إن عملية الكتابة 
تفترض عملية القراءة باعتبارها ملازمة جدليا لما (...). فاتّحاد الكاتب والقارئ 
هو الذي يمنح الحياة للنص ما هو موضوع واقعي ومتخيل أنتجه العقل. فلا فنَ ١‏ 
من أجل الآخر وبواسطة الآ "2 

إن هذا الاستدلال لا يثبت فقط قولة /فاليري/ المستفزة: "لأشعارى ذلك 
اين الذي يعطيه إياها القارئ"» بل يستبق كذلك نظرية التلقي والتأويسل الخ 
ستتطور في الستينات. فالحل الحدلي الذي يقترحه /سارتر/ لإدراك العلاقة بجنا 
الالتاج والعاني يقتتح مام القارعع قال زبلا عنم زكر أبيد ما ب و 4 


. إن 


١ 


2 


(1) "ماهو الأدب؟” ؛ احونا بول سارتر/ باريس؛ منشورات غاليمار» 01947 ص" 
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ص "لقي محا ل العوو يك بأنه يكشف ويخلق في آن واجد؛ يكشفق 
وهو ب 5 وهو يكشف” ” وهذه الملكة الي يمنحها اسارتر/ للقارئ 
يحددها لاحقا اف. إيزر/ بدقة أكثر من خلال مفهسوم "بياضات" النص: 
تيبيك بي أن الكائبي بوسه القاركا. لكنه لضي بتوحيهه. فالشواخص ال 
ينصبها يفرق بينها الفراغ» لذلك يحب الوصل بينها وتجاوزها"©. أما "ميفاق 
المروءة بين الكاتب والقارئ" الذي يتحدث عنه إسارت|©, ١‏ فيفتسرض ريه 
لتجربة اللحمالية ("هكذا إذن تكشف حري إذ تتجلى عن حرية النص') ويضع 
سلفا نظرية "النصية" موضع سؤال» هذه النظرية اليّ تقوم على اعتبار النص؛ ما 

هو "كتابة' ؛ موضوعا مطلقا لا يساهم ضمنه القارئ ف عملية بناء المعئ» مما 
أن كل أدب تواصل» وليس فحسب "مجموعة من الاختلافات". 

0 متعطقء الستينات بالنسبة لنظرية /سارتر/ اتتصارا لبد "انغلاق النص" 
الذي لا شك ف أنه سمح بوصفي أدق البوص» لكنه امعوري الآن ذاته عودة 
إلى المثالية البنيوية. فإذا اعتبرنا النص نتاجا تيز | وام ينفصل إنتاجه ("ما قبل 
النص") كلية عن تلقيه ("ما بعد النص")» فإننا يحازف برؤية هذا النص يتفكك 
ويتجزأ ضمن نكوص لا متناه ل "إنتاج نصي" مكتف بذاته. وهذا يعي أن 
الكتابة برضيو مثالي» أئ واقع موجود لذاته. والحق أن هذا التصور لا يعدو 
14 قلا لتلك العلاقة القديعة بين النص والعام الى تصدر عن تقليد "الكتابة 
اي 
دي لالس : ”0 
النص على"( ' 

ول الوقت نفسهء تطور نقد حديد مدعو "تكوتيا. 2 2 
الفهم, إعطاء أساس حديد للعلاقات اللحدلية بين الإنتاج و 
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استبدل هذا النقدٌ وصف النص من حيث هو نتاج مكتمل بالبحث في 'تكونه" 
لا على اماس قصور موقراق أر عشراي: يل على أسساى قرطسيات تاف 
عبات عذا انس وهر قي لور التشكل» أي "ما قبل الصصى + اقرضيات يعم باز 
أو وسطها. وعدا يعن إيلاء القضمايا الى أثارها سار تر / أهمية نخاصة» سواء تعلسق 
الأمر بالفجوة بين الكتابة والقراءة أو بتماسك سيرورة الكتابة أو بسلبيان 
التتحو يلات أو إيجابياتما أو بالقفزة النوعية بين ما قبل النص والنص النهائي أر 
بالعلاقة بين التكون الذاق والشفرة الثقافية الجماعية أو أخيراء وهذا هو الأهمب 
ب" أفق توقع" القراء الذي يأخذه الكاتب بعين الاعتبار في أثناء الكتابة. ذلك أن 
جمالية الإنتاج وجمالية التلقي ليستا فقط متكاملتين من حيث أن الأولى تسهي 
بيله] حين انتهاء النص ذاته من التكون وأن الثانية تتخذ اكتمال النص منطلقا 
لعملها. فالتحليل التكوّن» حن حين يختص بموضوع الكتابة لابدٌ وأن يصادف 
مسألة التلقى باعتبارها جزءً لا يتجزأ من عملية إنتاج المعيى. فكما أن اسارترا 
الكاتب في حاجة إلى تعاون القارئ معهء فإن النقد التكوني في حاحة إلى نقد 
المتلقي. 

ولن أستطيع توضيح هذه الإشكالية على نحو ناصع إلا بالاستشهاد يمثال 
مستوحيً من الأدب المعاصر يشغّل كافة النظريات الممكنة والمحتملة الي تتعلن 
بالترابط الحدلي بين الإنتاج والتلقي» ويتعلق الأمر برواية /إيطالو كالفينو/ الرائعا 
"لو أن مسافرا في ليلة ممطرة..””"» الي يكتسي فصلها العاشر دلالة خخاصة في هلا 
الصدد. فهو عبارهة عن مذكرات كتبها /سيلاس فلانوري/ قادت المؤلف إلى أن 
يدمج في نصه نوعا من النقد "التكوّني" بواسطة تقنية "التفعير". وف هده الملككرات 
نخد صدى لفكر اسارتر/ باعتبار وصضفها للتجربة الواقعية لكائب يتأمل في علاك 
بالقارئ ويدرك عوائقها في شكل سلسلة من المفارقات. 

أولى هذه المفارقات أن الكتابة والقراءة لا يمكنهما أبدا أن تترامنا. فقا 
حدث ذات مرة ل /سيلاس/» وهو عاكف على الكتابة» أن رصد بواسطة منقار 


١١ .‏ . 0 ا 
(1) /إيطالو كالفينو/: "لو أن مسافرا ف ليلة ممطرة...", ترجمها إلى الفرنسية /فغوند " 
واهل/ و/دانييل سسالينار/» باريس» منشورات [أناءع5) 1981. 
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م ياك تر نيس ترج لك في نت سين 2 مين عن و ئش ال ال لت تي سه 


كِ أذ عاكفة القراءة 4 ا وى 
0 | أه على لقراءة 2 ممدد ا 


2 | - 
.0 3 5 1 2 -3 5 ر بعيله 
لياطع, بوقد ضايقه تزامن نشاطه الخاص» وهو الكبا 1 علي 


بهي 07 : 
هله لأ ند وغ عقو وعي ل كرن ةن أ بم 
كتابتها هي 5-6 0 لود الحره لم قراءتما ل ذات القفبن! 
إض. 4182 قلماةا مريت الرغبة؟ لأفها تُحبْط ف المسافة البو هفيز 
كنابة /سيلاس/ 0 و 0 ونظرا معان عبور هذه المسافة» فإن /سيلاس/ 
يضطر إلى الشك 0 ما يكب ار إذا شئنا في أصالته: "أحيانا أقتنع بأنها تقر 
كتابي ليقي نلك الديي. كان علي أن أكتبه منذ زمن بعيد والذي لن امجح 
ف كتابته أبدا" (ص. 183) لكنناء إذا تَمَعْنَا في الأمسر» سنلاحظ أن الكعان 
المستحيل الحقيقي لا يمكنه أن يكون سوى ذاك الذي في طور الانكتاب. لمن 
لسبب بالذات يبدو مستحيلا وأكثر حقيقة مادام أن المرأة القارئة تتلقى دائماً ما 
يكون /سيلاس/ بصدد كتابته على أنه نتاج ناجز ومكتمل. فكما أن الموضوع, 
نِ شكله الجاهز» يفلت من الكاتب» فإن عمل كتابته يظل دوما غربياً على 
القارئ. وإذا حدث بالمقابل أن كانت القارئة تنظر إلى الكاتب من الخلف وهمو 
يكتب؛ فإن هذا الأخير سيصبح فوراء وباعترافه» عاجزا عن الكتابة. 

إن لح عالانضا وأحادا من هذا التناقض: فلو أصبح /سيلاس/ كاتبا منتجلاء 
نسيمكنه أن يقرأ ويكتب ف الآن ذاته. يذه الطريقة» يستوحي /كالفينو/ تحرية 
احون - لوي بورحس/ في كتابه: "بيير مينار مؤلفا دون كيشوت" بل ويطورها. 
وهكذاء شرع إسيلاس/ في نسخ مطلع رواية "اللدريمة والعقاب 
لب ادوستويفسكي/ ليكتشف إغراء هذا النشاط أو هذا السلوك الذي أصبح اليوم 
غير معقول, وهو الانتتحال: "إن الناقل يعيش ف أن واحد زمنين: ين القبواما 
ازمن الكتابة. فبوسعه أن يكتب دون أن يعاني قلق الفراغ الذي ينفتح امام 
لنشته؛ وبوسعه أن يقرأ دون أن يقلقه الاحفاق في تحويل عمله إلى -- 
97 (ص. 190) وني غيضون ذلك» وفد علب 9 أدبي 00 وو 
7 بره بإن. بغرا نيابايا. إفيجيه لخب ب ) يسسبق طبعها 
مدر بذلك عشرات النصوص باسم إسيلاس: فلا نوزم 
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ول المقلدة المبتذلة 0 
زى اعم ف بأن "هذه التصوص المقلده )(. - 
50 لدقة والسرية عجيكية 
ا غاية الدفة و : تغفتقلها ||. 
الأصلية.. (ص. 01]). 
فل كاك بررشصال فريك الأماء بأن بإمكان لنقل الحرثي لنص ما نفس |ر 
ينسم عير الأزمان دلالة حديدة فإن /كالفينو/ يقصد ما هو أبعد من ذلك 
يعغير إل يلوو قارواو ل بالتالي مسرو 
سكدرية.. عركلذا إذن, وف العصر وروي » يصبح بصبج الل وك لسسي ادر 
١:‏ سالط الاتصال" وقابليتها اللاهائية عولد والتعدّد. وبما أن مؤلق در ل 
أي حال شخصية خيالية» فباستطاعة /سيلاس/ أن يصبح مبدع أعمال مزيفة ومن 
نم نموذجا وش عا بعد الحداثة المثاليى) أي "ذلك الذي ينحل في سحابة من 
الخيالات الى تغطي العالم بغلالة كثيفة" (ص. 192) وانطلاقا من هذه الفكرة. 
تشرع الحكمة الدقيقة والسرية في التشكل بصفتها حلفية للرواية, وهى أن عملا 
عابي للخداع والمخاتلة: يدعى /إيرميس مارانا/ ان "منظلمة سلطة النس 
ليزاول نشاطه التزويري. وقد انقسمت هذه المنظمة بسرعة إلى فكتين: أصحاب 
العقول المستنيرة أنضا العدمية | 
ديت ! ؛ وركزت جهودها على الكتاب يما هو أغلى را 
ل ل لي يان شا 00 
المدير العام للشرطة الكلية 9 0 ابي ا "ف القراية يحصل شي 
لا سلطة 5 فم 
بي عليه (. “6 يسوم اللعيه جمع القراعقه يكن الراعة ني و وا عبن 
هده التقيقة ابن للا تريد أن تلك 
ل مقروءة... "ان 57) 


الما ! 
0 رقة الغائية هي بمخاولة إسيلاس/ التهرب من علا ارعس م 
ل على نحو 010ظ معه امحاء الذات دلالة أخرى : . "أنا أيضا أريه 


ام :4 
محي بنفسي وأن أ, أي" 
كبا عياة ده بتر لكل كتاب ذاناً أعرى وصوتاً آخخر واسماً آخصر 

7 دده 


لكن مأ أضيو إليه هو أن أقيض قن الكتعاب على العام اللامرئي 
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رولا فا.:: ا 1 إن العحطل الحقيقي إل "آنا" أسي راقن 
أي ا لحدودها الشخصية ضمن تعددية يةِ تسمحء بواسطة 
علق بالعثور على مدخخل إلى عوالم دوما ممكنة. ٠‏ ومسسن ثم الا يبون 
ينول عن ين بباستقلال الذاتق إل "الأنا"' خعسارة» بل ربما إذا ما سمح بالتعبيو عسن 
بكرن قد ظل خحارج ذاته؛ أي عالم غير مقروء لأنه غير مكتوب بعد. هنا 
إسيلاس/ | كتاباً يوصي ببناء فعل "فكر" إلى امحهول مع تصريفه إلى ضمير 
ب ليه بحيث يكف فاعل فِْلٍ "الكتابة عن توف اتن يداك" بسب “لبا 
6" ولئن كان / |كالفينو/ يلمح هنا إلى /ديريدا/» فليس دون نية تعديل فكرته 
على الأقل: 'إن الكتابة» مع افتراض تمكنها من محاوزة حدود المؤالفء ستظل 
يون معن طاما لم يقرأها شخخص نادر تخترق مداراته الذهنية. فوحدها إمكانية أن 
كن مقروءا من قبل شخحص محدد تثبت أن ما كيب يتصل بطاقات الكتابةء 
يافات نستند إلى شيء ما يتجاوز الفرد. فإذا استطاع أحد أن يقول: "أنا أقرأ إذن 
ايك" فسيكرن مكنا آنذاك أن يَعبْرَ العالم عن نفسه" (ص. 8) فلا يكن 
للعالم غير المقروء أن تفركه "الكيلية" وأن تعر عيه يوصقه علنا يدوق ذابك إل إذا 
| بنكتب المكتوب في ذاته وأمكن لذات قارئة أن تقرأه! : 
وإذا كان/ كالفينو/ يستفيد هنا من جدلية "الإنتاج - التلفي" السارترية 
“رضتها مع نظرية اديريدا/ الرافضة لكل نزعة عقلية مركزية» فلأجل التلميح 
إل أبورخس | ا حين يكون المرام جعل شساعة اللامكتوب» أي العالم بدون ذات» 
ل للقراية من قبل ذات معينة. هينا يتعلق الأهمر إذن ب 'بديل مكتبة بابل ' 
نا كاة كاب يمكن أن يكون الكتاب الأو 5 القادر على تلحيص "الكل" في 
مشحانه. ورم كتابة كافة الكتب وملأحقية ها" 2 صفحات جزئية" 
د رييدو أن الحل الأول متعذر التنفيذ كما يوضح ذلك /كالفينو/ 
اي هذا لنادرة قرآنية: "كان النبى محمد ينصت إلى كلام الله وعليه 
0 وذات مرة» كان يملي على عبد الله (. ..) ثم تلعثم فجأة 2 
0 أرحى له عبد الله بالق تلقائيًاً. فاضطرٌ محمد الشارد الذهن إلى 
“لله عبد يلك ,سي إلاهيًا. وهو ما استنكره , عبد الله الذي هحر الني 
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وارتد عن الإسلام". فلماذا حاد عبد الله عن دين محمد؟ إن ما يبرر ذلك ليس هر 
انصرافه عن الإيمان ب "الكتاب" كما استخلص ذلك /كالفينو/ بطريقة تبدول 
غير مقنعة إطلاقاًء بل هو أن الكلام الكلي؛ والموحى به لا بد وأن يبقى» في النص 
المقدس» مفارقاء أي ساميا على كل أنواع الكلام وغير متوقع. فالكناب الوجي» 
القادر على قول "الكل" يتجاوز جدلية "الإنتاج -الْنتّج" البشرية. ونص هذا 
الكتاب هوء من زاوية بشرية وفي آن واحد, متعذر الكتابة وأيضاء وبشكل 
مفارق؛ مكتوب منذ الأزل وإلى الأبد. وهذا السبب» لم يبق أمام/ سيلاس] سوى 
اخل كان أن يكنب كل المب» كشب كل المولفين الممكنين, وبما أن هذا عمدًا 
مستصي : ققد عمطت ت له هذه الفكرة ة الفذق» وهي أن يكتبء رواية ببنداية كل 
الروايات: "رواية تحافظ طيلة مدمًا على كل اجتمالات البداب:" (ص. 189) 
هكذا إذن ينفتح عالم الخيال المغلقٌ على عدد لا حصر له من آفاق كل العوالم 
الممكنة! 

ولاشك في أن /سيلاس/؛ باحتياره هذا الحل لا يتخلص فققط من تلك الغائية 
الكلاسيكية الخاصة بسردٍ ينطلق من بداية إلى فماية عبر وسط (أي مبد! "انغلاق 
النص")» بل يتحبلص أيضا من مقارقة الأدب الثالفة» وتتمغل في الغائية الضمنية 
لذات لا تبارح أبدا هويتها الخاصة. فح لو ظل الكاتب يؤحل موضوعه 
باستمرار (ص. 90) وكان واعيا بأن مستقبل نصه وفايته لم يتحددا بعد لأنه م 
يقرر بعد هذا المستقبل (ص. 92) فهو لا يسعه أن يتخلص من غائية لا تنفك أبدا 
عن ذاته. ذلك أن الإنتاج الجمالي يستجيب دائما لحاجة معينة» وهي أن تدرك 
الذات أنها أساسية بالنسبة للعالم (ص. 90) ومثل هذه السيرورة إذا كانت بجخعل 
الموضوع أمراً تابعاً أو ثانويا بالفعل» فهي تحافظ أيضا على ما هو جوهري بالنسبة 
للذات» وهو بحثها عن هويتها الخاصة (ص. 91). غير أن طموح /سيلاس|/ 
الكائب هو بالدات إدراك عام م تقع قراءته بعد ولم تجعله الكتابة بعد حدنا 
موضوعياء عالم بدون عنصر الذات الكاتبة المركزي. وهو ما يع تفويض سلطة 
الذات الكاتبة المطلقة إلى مَحْفِلٍ آخر من محافل الخطابء ألا وهو القارئ الذي 
يضطلع من ثم بوظيفة جديدة» وهذه خاصية ثانية من نحصائص عبقرية /كالفينوا 
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وزنارعئ في رواية |كالفينو/» وخلافا لما هو شائع ف روايات العصر الحديث 
لكلاسبكيا ل تيرز على سطحها صورة القارئ (خاصة "حاك القدري" 

ترام شاندي" و"دون كيتشوت' لا يحضر كطرف يخاطبه المؤلف فيستشيره 
ول مةالندث وتجادله حول ل دلالة النص» ولا ينهي أل في كانه مرسسل 
زكتابة بمناقشته لتكون هذا النص» بل هو أيضا مدعو بصفته قارئا إلى تحمل تبعات 
بمازقات نات الكابة الممهولة الى عدر ها آن تتفي وتظهر باستسرار على اتنا 
المكايات العشر المتقطعة الي تؤلف الرواية. فالقارئ الحسن النية لا يتمكته بعد 
الإبقاء على مسافة بينه وبين ما يقرأه ه. فهو منذ أن خخاطبه الكاتب بصيغة المفسرد 
رفعا لكل كلفة» ومرورا بالنحوية المريبة ل" آنا" عتعاو ضة» سد نيه نف طلا 
في دوامة الأحداث المحكيّة بشكل غير محسوس وأصبح. طوعا أو كرهاء ذاتا 
تتعرض لسلسلة من الأحداث الى يبدو أن المؤلف انسحب منها. والمصير الومي 
هذا القارئ الخيالي (0ئاعمآ ه عطء عجمناء.])”* يكرس ويخرق في آن واحد امنا 
أدبية بُعَدُ بعد الحكايات الى تتضمنها الرواية. فهو كذلك ينخرط في أحداث 
انوية تؤطره» أي مغامرة قارئ "حقيقي ' (ع8عع16 عطء عرمجه[)7** ينتمي إلى 
عالم الواقع اليومي. هكذا إذن تبتدئ الرواية في مكتبة يتعرف القارئ في يموها 
على قارئة تدعى الودميلا/ وسرعان ما يجدان نفسيهما منجرفين عبر كافة تحخافل 
ومؤسسات عالم الأدب المعاصر الممكنة» بحا عن الكتاب الحقيقيء ذاك الدي 
توارى نحت ركام النسخ المزورة اللافهائي. ولا غرو أن /كالفينو/ قد بحح هنافي 
تحفيق مالم تستطع أية نظرية للتلقي تحقيقه إلا جزئياء ألا وهو وصف سسيرورة 
القراءة» تحديدها وتحريفها السحري معا في 'كاقة مراخلها بأسمى الأشكال؛ ابتداء ‏ 
من إحراءات التسويق وقرار النشرء مرورا بالصناعة والتوزيع والمقررات الجامعية 
واحادلات الإيدي ولو محية والاحصاءات الياسو نية وهكذا دواليك» وا هاه ع إلى 
الرقابة المطلقة وبالرؤيا القيامية النهائية فنا كل واقعء فناء يتحول ,كو جبه العام 
4 خير إلى ورقة تخربشها بار مرهيسة. 


5 القارئ الذي قرا" (المترحم). 
(**) "القارئ الذي يقرأ" (المترحم). 
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ولعلئ يهذه القراءة أكون قد عللت لاذا أعتبر رائعة /إيطالو كالفينو/ مز, 
عثابة شعرية حقيقية تشمل كافة نظريات التكون والتلقي معاً. زد على ذلك أن 
الرؤيا القيامية في الحكاية العاشرة ليست آخر حلقة في الرواية. فسرعان ما أعقىس 
"الشعورٌ بعالم ما بعد فناء العالم" حوارٌ في المكتبة بين سبعة قرّاء يتبادلون حسبراق 
ويكتشفون أن عناوين المقاطع العشرة المؤلفة للرواية تتآلف فيما بينها لتكوّن 
قصيدة يقرأ بيتها الأخير في شكل سؤال لا جواب له: "أية حكاية تنتظر فايتَها 
هناك؟". وبا أن الأدب لا يحمل أية فهاية» فمن الجائز تصوّر فاية سعيدة في حياة 
البشر يكون فيها "سير الزوجية الكبرر" الذي يضم القارئ والقارئة فضاء يحتضن 
"قراءتيهما المتوازيتين": وإذا كان /كالفينو/ قد افتعل فاية سعيدة ساذجة كهذه 
فلأنه يومئ إلى المعيئ العميق لقصة حب بين القارئ والقارئة. ففي الوقت الذي 
أصبح فيه موت الذات الحقيقة الأخيرة لما بعد البنيوية» فإن الروائي أَبَى أن يُحَارِي 
موقف مناهضة الحداثة المتحسّر على ضياع الأناء وذلك بقلبه هذا المنظور بواسطة 
برهان مستفرٌء وهو أن الكارثة الحقيقية ليست في ضياع "الأنا"» بل في ضياع 
"الأنت". أما "قارئه المتوسط", الذي منحه سمات /كانديد/ معاصرء فهو يكافقه 
بقارئة مثالية /بياتريس/ الي تحركها رغبة عارمة في المعرفة والي تسبقه إلى العوام 
الوسمية للقراءة وتسعفه على إتمام ولو قراءةٍ واحدةٍ -قراءة مشتركة للنص الذي 
ليس» بالنسبة لكل من القازئيّن المتحائين» سوى جسد الآخر. في حين يعرف 
/كالفينو/ قارئته المثالية بعبارةٍ هي تنويعٌه الخاصٌ على "ميثاق المروءة" عند /سارترا» 
عبارة تسمح ممجاوزة جدلية الكتابة والقراءة وبالتوفيق بين هذين الأحوين اللذين 
كانا قديما عدوّين» أي التكوّن والتلقي» وهي قوله» "أنا أنتظر من القرّاء أن يقرأوا 
في كتبي ما لم أكن أعرفه. لكنني لا أتوقع ذلك إلا من قرّاء يتوقعون قراءة ما م 
يكوتوا أيضًا يغركونه" (وضص. 7198 
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منذ 21966 لم تتوقف حمالية التلقي, المعروفة باسم "مدرسة كونسطان '(1) 
عن التطور لتتحول إلى نظرية للتواصل الأدبي. وينحصر موضوع أبحائها في 
لتأريخ الأدبي باعتباره إحراء يوظف ثلاثة عناصر فاعلة هي الموؤلف والعمل 
الأدبسي والجمهورء أي عماية جداية تتم فيها دائما الحركة بين الإنتا ج20) والتلقي 
بواسطة التواصل الأدبي. 

ويع مفهوم "التلقى" هنا معبئ مردوجا يشمل معا الاستقبال (أو التملك) 
والتبادل. كما أن مفهوم "الحمالية" هنا يقطع كل صلة بعلم الجمال وكذا بفكرة 
جوهر الفن القديمة ليحيل» بدل ذلك؛ على هذا السؤال المهمل منذ عهد طويل: 
كيف نفهم الفن بتمرّسنا به بالذات» أي بالدراسة التاريخية للممارسة الجمالية الي 
تتأسس عليها ضمن سيرورة الإنتاج - التلقي - التواصل؛ كافة تحليات الفن؟ 

ولئن كانت كلمة علناعطؤىةىمهمء262 الألمانية توحي للأسف بسوء فهم 
محتوم» فإن كلمة 102)معع1]26 الفرنسية أو «ونامعء26 الإبحليز ية لا تسستعمل إلا في 
لغة الصناعة الفندقية. غير أن كثرة تداول هذا المبتكر المعنوي في النظرية الجمالية 





(1) من أعمال هذه المدرسة المترجمة إلى الفرنسية: عمناءة! عل عاأعة'آ" :2عكآ عمدع 171011 
-.1985 ,كناعائلة دع 112:02 عجرو زط روع[[ع تيد ,"عناو أ غطادء عله ٠*‏ عل عترمغط1 
4 زقتمةط ,"ممنامءءمع 12 عل عناوةغطادء عصنا ينين" :155ا3[ غ1056 1]1325آ 
ناا 6 فصن عناوط" :دقنو غتءطمظ كصدآ1 -.1978 بلممهسنال0 
,1955 لتقص نا[ .ل ,ونوط ,ععزه116] وقد خصصت بحلة 80611006 الفرنسيا 
عددا ل "نظرية التلقي في المانيا" (العدد 39: شتنبر 1979) (المترحم). 

)2( انظر الفصل الثاني من هذا الكتاب. 
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العالمية تستدعي التدقيق في استعمالها. فالتلقي؛ .مفهومه الجمالي» ينطوي على بعدين: 
منفعل وفاعل ف آن واحد. إنه عملية ذات وجهين أحدهها الأثر الذي ينتجه العمل 
في القارئ والاحر كيفية استقبال القارئ لهذا العمل (أو"استجابته" له). فباستطاعة 
الجسهور (أو المرسّل إليه) أن ستعيب للسل الأدبي بطرق عختلفة: حييف مكب 
الاكتفاء باستهلاكه أو نقدّه أو الإعجاب به أو رفضه أو الالتذاذ بشكله أو تأويل 
مضمونه أو تكرارٌ تفسير له مسلمٍ به أو محاولة تفسير جديد له. كقيابحكية ان 
عي الل بك سرض سلا سبك كذ إئة تقد السرو ة الو امال 
للتأريخ الالايسى: فالمنتج هو أيضا ودائما "متلق" حين يشرع في الكتابة. قبواسطة 
كافة هذه الطرق المختلفة» يتشكل معيئ العمل على نحو جديد باستمرار» نتيبجة 
تضافر عنصرين: أفق التوقع (أو السنن الأولى) الذي يفترضه العمل وأفق التجربة (أو 
السنن الثاني) الذي يكمله المتلقي. 
إن المصادرة المنهجية الى تريد جمالية التلقي إقرارها في كل تأويل ذي طراز 
علمي ترتكز على التمييز بين أفق الأثر اللتضمن في العمل الفني وأفق تلقّيه السراهن 
ذلك أن من الواجب القيام يبهذا التمييز إذا كنا نريد فهم شبكة البنيات الى تشرط أثر 
هذا العمل والمعايير الجمالية الى اعتمدها مؤوّلوه في مراحل مختلفة من تاريخ الأدب. 
ويعتبر إدراك التواصل الأذبي: الذي يضمره ما يدعى "الظواهر الأدبية'", غَاية 
تستهدفها أبحاث جديدة تتطلب نظرية أدبية كفيلة باعتبار التفاعل بين الإنتاج والتلقي 
ضمن تحليل سيرورات التلقي. فبواسطة هذا التفاعل» يتم التبادل الدائم بين المؤلفين 
والمؤلفات والقراء» بين تحربي الفن الحاضرة والماضية. ففي مقابل تقليد الأبحاث 
التاريخية الى من نوع "ضير الأذب أو الأذيب الفلاني" تعيد جمالية التلتقفي للدور 
الفعال الذي يبخص القارى كامل قيمته ف التفعيل التعامي لمعئن الأعمال عبر 
التاريخ. ومن جهة أخرىء, لا ينبغي خلط جمالية التلقفي بسوسيولوجية الجمهور 
التاريخية الى ينحصر اهتمامها في تحولات ذوقه ومصالحه أو إيديولوجياته. إن جمالية 
التلقي, .بمعارضتها لحذين المنهجين اللذين يختزلان التأريخ الأدبي إلى علاقات سببية 
أحادية الجانب» تتشبث بتصور سقيل: فهي ترى أن تارد يخ تأويلات عمل ف ما هو 
ندل تارب أو ل تحاور وترابط بين مجموعة من الأسئلة والأحوبة. 
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في الستينات؛ كان الأمر يتعلق بتحويل النظرية الأدبية» وفقا لنموذج المباحث 
المنطقية» إلى منهج وصفي وَمُمَعْدِ الاستنباط "يتجاوز التأويل" . فجاءت حمالية 
التلقي لتعارض هذا الابحاه الذي ما يزال غالبا جاهرة بعقيدكّها التأويلية وقائرة 1 
فلك علوم المععن. غير أن عودتا إلى التأويل بهذا الشكل لا تعني إطلاقا تخليها عن 
مكاسب المقاربة البنيوية ولا ايم من جديد .عثال تأويل محايث يكفي الباحث 
أن يَمُحِي فيه ليدرك موطوضة وس إن طاريق حسب جمالية التلقي» يقضي 
بالأحرى أن يسعى الباحث إلى السيطرة على مقاربته الذاتية بالإقرار بالأفق المحدد 
لوضعه التاريخي. وهذا التصور يؤسس تأويلية تفتح الحوار بين الحاضر والماضي 
وتدرج التفسير الجديد ضمن السلسلة التاريخية لتفعيلات المعئ. ولهذه الغاية» يتعين 
يوم تطويرٌ تأويلية أدبية جديدة تراعي» حسب نماذج النظريتين اللاهوتية 
والقضائية» الإجراءات الثلاثة الي تؤلف جميعاً فعل الإدراك؛ ألا وهي الفهم 
والتأويل والتطبيق. 

إن اللاهوت والقضاءء وهما جاران لنا في حقل العلوم النصية» قد أحرزا 
تقدما ور في مضمار التفكير التأويلي المرافق لممارستهما التأويلية؛ لدرجة أن 
إسهام التأويلية الأدبية التقليدية في الجدل الدائر حالياً حول التأويلية العامة قد 
تقلص ليتحول كما سبق ل/ بيتر تسبوندي أن قال في 0 إلى بوي مسحيت 
ذذيء. بل إن ارتباكها يتأكد. حين يطلب منها أن تصوغ نظرية فهم خخاصة ها 
تتلاءم والخاصية الجمالية للنصوص الأدبية. وقد كانت هذه المسألة ثتلافى. لي 
التقليد المجامعي 2 بإحالعي على البلاغة: بحكم اختضصاصها بقضية آثار الخطاب 

111 


أدبي وإما بإحالتها على النقد الأدبيء بحكم اهتمامه بقضية القيم الجمالية. 
صحيح أن هذه المسألة قد طرحت بصيغة أخرى منذ بداية القرن العشرين حيد 
أثارت مدرسة الشكلانيين الروس فكرة "أدبية" الأدب أو حين اهتمت أسلوبية 
اليو سيعر لي" بققطية نقد الخكسال. لكديه 2 لاسا إل قري اموي 
التأويليين بواسطة منهج هيرمينوطيقي. وسنلاحظ أن هذا الغياب لنظرية خاصة 
بالفهم» لا بل هذا الموقف المناهض لكل تأويلية سيميز فيما بعد الشعرية اللسانية 
أو السيميائية الجديدة وكذا نظريات الكتابة واللعب النصي والتناص. وقد صادف 
كتاب /سوزان سونطاغ)/ الذي لا يخلو عنوانه من مغزى وهو "ضد التأويل" 
(2)1966 نمحاحا يرا لأنه كشف عن التناقض بين الأدب الحديث والتأويل 
التقليدي» هذا التأويل الذي يختزل المععئ المتعدد للعمل المفتوح إلى معيئن واحد 
يحم أنه موضوعيّ» لكنه متوار خخلف النصء ومن ثم يهمل لا محالة البنية الحمالية 
الى تميز معظم النصوص المؤلفة في أيامنا هذه. 3 ترسخ يلف وشرعي الحدي 
رأي مسبق مفاده أن التأويلية لا تعدو كوها مذهبا عتيقا معفى عليه ومستعصيا 
على الإدراك؛ مذهبا يتم تسخيره لغرض إيديولوجحي هو توطيد السالطة الي 
بمارسها التقليد على الحاضر. 

غير أن (سوزان سونطاغ/ أغفلت أن هجومها العنيف على تبسيطية التأويل 
الوضعى قد سبق أت شه عليها يعني أشدٌ الحدل الحيرمينوطيقي في المانيا. فمنذ 
6 استعارت جمالية التلقي من /هانس كيورك كادمر/ فرضيات فلس فته 
التأويلية لتعارض خاصية الموضوعية في مناهج التأويل المتداولة في تدريس الأدب 
ولتكشف كذلك عن أوهام النزعة التاريخية الى تضطر المؤول إذ توصيه 
ب "العودة إلى الأصول" وب "الوفاء بالنص"»؛ إلى عدم تقدير حدود أفقه التاريخي 
وإلى عدم معرفة ما يوجبه عليه تاريخ تلقي النصوص وإلى اعتبار عمل السابقين 


(1) قد بحاوزت نظرية ممارسة التأويل الضمنية عند /ليو سبتزر/ وهي تفتقر إلى النسقية 
ويتعدر تقليدها - بحاوزت إلى حد بعيد تأملاته المامشية حول الدائرة ال هيرمينوطيقية. 
انظر تقريظ /اج. ستاروبنسكي/ في كتابه: "العين الحية 11: العلاقة النقدية"» باريس»؛ 
ص. 81-34. 
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55058 مع احتمال أن يعتقد هذا الموول بأله عرتيط أغيرا بلاق ا : 
ومباشر : مع النص الذي يتوهم أنه الوحيد الذي يدرك معناه الحفيقي. ففي مقابل 
هذا التصورء تحرص حمالية التلقي على تحديد مع النص بالسلسلة التاريخي_: 
[تفعيلاته وعلى الإقرار بتساوق التأويلات المحتلفة عوض تشويه التأويلات 
السابقة. 

إن المبدأ الحبرمينوطيقي» الذي يستلزم الإقرار بتحيز ملازمٍ لكل تأويل» ليس 
الارث الوحيد الذي دين به التأويلية الأذبية اعلل انس فية. ذلك أن 
هيرمينوطيقا إكادمر/ تحثهاء إضافة إلى ذلك؛ على تطوير فعل الإدراك من خلال 
لحظات الفهم- (معطءؤورء17) والتفسير (2ءم516ناش) والتطبيق (41216068) 
الثلاث. إلا أن التأويلية الأدبية تعاني» ببخصوص ذلكء تأخرا كبيرا بالنسبة إلى 
نظيرتيها. بالفعل» لم يغفل اللاهوت والقضاء أبدا "أن شيئا ما يحدث دوماً ضمن 
سيرورة الفهم شبيهاً بالتطبيق على الوضع الراهن لمؤول النص المطلوب فهمه". أما 
فقه اللغة والأدب» فهو وحده الذي حول منهجيته إلى التأويل منذ التنزعة 
التاريخية» بحيث لم يعد يهمه رسع الغهم الجماليى» كما أهمل مسألة التطبيق الي 
أعتبرها بحرد سذاجة تعليمية. غير أن فعل الفهم بالنسبة لعالم اللاههوت ينتهي 
بالوعظ الأخلاقي» وهو بالنسبة إلى القاضي ينتهي بإصدار الحكم. فالنص الديي 
أو النص القانوني لا يتطلب فقط فهمه تاريخيًا. ذلك أن على النص الديئ» بما هو 
رسالة خلاصء أن يُفهم في كل حالة واقعية خاصة بكيفية جديدة. كما أن على 
دلالة قانون ما أن تتحقق ف تطبيقه في كل حالة جديدة. فلماذا إذن تقتصر 
التأويلية الأدبية على إعادة بناء ماض "كما كان في الواقع" أو على وصف نص 
من أجل متعة 'وصفه كما هو في ذاته" المتواضعة؟ إن عليها أن تقر بأن التطييسق 
جزء لا يتجزأ من الفهم وأن توسّد؛ ضمن التتجرية الجماليقف بين لخظات الفصل 
نغيرمينوطيقي الثلاث, هذا إذا كانت تريد» مثل نظيرتيهاء أن يفضي عملها إلى 
حظة التأويل المحسوسة, أي إلى الحكم الحمالى والتاريخي. 
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لاشك في أن نظريات التلقي والتواصل الأدبيء التي طورها بجموعات 
بحُث في كل من جامع كونسطانس وبرلين الشرقية» ليست ظاهرة منبثقة فقط 
من تقليد علمي ألماني. فلئن كانت هذه النظريات -اليّ نؤمل أن يتمخض عنها 
"إبدال جديد" وأن تؤدي إلى استئناف الاهتمام بالدراسات الأدبية الذي انعدم 
بعد الحرب -قد ترتبت عنها نتائج غير متوقعة» فلأنها كانت حلقة في سلسلة 
انقلاب أعم فرض نفسه في تاريخ العلوم الإنسانية في منتصف الستينات. فقد 
عاصر ظهور جمالية التلقي تحولا أعاد النظر في إبدال مهيمن آنذاكء ألا وهر 
البنيوية ذات الاتحاه اللا تاريخي» واستدرج علوم اللغة والسيمياء والاحجتماع 
وغيرها إلى صياغة تصورات متقاربة مرصودة إلى نوع من التلاقي في مشروع بناء 
نظرية شاملة للتواصل الإنساني. 

لقد أثارت البنيوية (البيّ بو أتما اللسسانيات أولا ثم الأنشروبولوجيا لاحقا 
ينرلة "خطاي منهج ' كلى) نقدا انصبُ خاصة على مسلماق] الآتية ولا 
انغلاق الكون اللغوي وعدم إحالته على أي مرجع ومن ثم انقطاعه التام عن 
الواقع. ثانياء انفصال أنساق الأدلة عن الذات» أي عدم ارتباطها بعاملي إنتاج 
المعين وتلقيه. ثالثاء إضفاء قيمة أونطولوجية على مفهوم البنية» ومن ثم تشيئه 
وتجريده عبن كل وظيقة اتماعية. رابعاء اعدوال وظائض التواصل الرائعيسة إل 
لعبة المنطق الصوري التركيبية. ولقد كانت لهذا النقد آثار في علوم أخحرى: فقا 
أعادت النظرية الأدبية للقارئ والسامع والمشاهد (أي' المتلقي") كامل سينا 
وشرعت اللسانيات في استبدال الجملة بالنص وفي تطوير تداولية "لحداث اللفسة 
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والمقامات التواصلية» واقتربت السيميائيات من صياعة تصور للشفرات أو حي 
للنصوص الثقافية» وجددت الرزواتت الاحتماعية النظر إلى ممسألة الذات 
والأدواز والمؤسسات الاجتماعية» والتعشت السوسيولوخيا الظاهراتية لتأذ على 
عاتقها مسأل تشكل المعيق» وتم أخيرا بحاوز المنطق الصوري بواسطة منطق تعليمي 
إعدادي يقوم فيه الاستدلال على مبد! الحوار. ولاننسى أن السيبرنيطيقا أونظرية 
الابلاغ قد فرضت نفسها في سنوات الستين هذه على نحو أصبحت معه وكأنفا 
'علم الخلاص" المؤهل أكثر من غيره لاختزال معضلات التواصل الإنساني المعقدة 
أبسط الحلول. لكن هذا الأمل كان خادعا كما يقرّ بذلك مكرهاً علم الجمال 
الإبلاغي الذي ظل عنصر "التواصل" بالنسبة إليه قيمة جمالية سلبية. 
وتشترك جمالية التلقي مع نظريات ما بعد البنيوية» الى طورها النقد الأدبي 
ف فرنسا منذ 1968» فْ عدد من القضايا كمفهوم "العمل المفققتوح" (أو 672م07 
8 بتعبير /أومبيرتو إيكو/) ورفض مركزية 3 ورد الاعتبار للذات وإعادة 
تقييم النص الأدبي من خلال وظيفته كعامل تغيير اجتماعي. إلا أن النظريات 
الأدبية الألمانية تتميز عن نظريات الكتابة في فرنسا في كون هذه الأخيرة توحي 
بأن تكوّن المعين لا ينشأ إلا من الإنتاجية العاكسة الى تمثلها لديها الكتابة» في حين 
نفسر الأولى التشكل الدائم للمعين بالتبادل (أو التفاعل) بين نشاطي الإنقاج 
والتلقي الأدبيين. أليس من الواحب إذن أن تنضاف إلى الخطوة المنهجية الأولى؛ 
الي قادت الطليعة الفرنسية كذلك إلى استبدال "العمل" ب "النص”" عط و1 
منهجية ثانية يتم يما الانتقال من الذات الي تكتب إلى الذات الى تقرأ وتحكم, ما 
دام الأمر يتعلق باعتبار الأدب في أن واحد سيرورة تواصل وإبداع لمعايير 
اجحتماعية؟ لابد إذد من تصور التواصل الأذبي كمجال للتذاوت. فإن عكنه 
أداء وظيفته الاتماعية إلا إذا تم الإقرار بالعلاقة الحوارية بون النص ومتلقيه وكذا 
بين هؤلاء المتلقين أنفسهم: وإلا إذا تم العدول عن اعتبار التجربة الحمالية التذاوتية 
بخرد "متعة نصية * أحادية الجانب يستشعرها القارئ» حسب تعبير /رولات 0ك 
لي جنة منعزلة من الكلمات". 
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إذا اعتبرنا أن الروائع الأدبية» من عصر النهضة الإيطالية إلى المثالية الألمانية, 
قل ثم تصورها وفق نموذج المقايسات بين القدماء والمحدثين" الذي أوصى به 
(بلوتارك/9 أمكسا القول إن الدراسات الأدبية ف تلك الفترة قد حققت عل ) 
2000 قبل اكتماله. وقد كانت هذه المقايسات تنم عن حاحة تتعدى المهسر 
بالعقيدة الفيلولوجية إلى البحث عن معايير حودةٍ كانت ما تزال تجمع بين فكرني 
الحسن والصلاح» بين الجمال والأخلاق؛ وكانت أساسا لشعار مذهب مفكري 
النهضة الأوروبية في إحياء الآداب القديعة: 7/0265 هآ انوصهء1 وناءع 21" وبحلول 
النزعة التاريخية في العصر الرومانسئ» تم الكفْ عن هذا التطبيق الإنسانوي 
للتواصل الأدبي ومن ثم العدول عن أسلوب المقايسة والممارنة التاريخي من حيث 
كونه قحا يعن ماعو قردس وشخصى ف التاريث. فكيقف نسستطيع اليوم التوفيسق 
بين المعرفة التاريخية وضرورات التواصل الأدبي؟ لا شك عندي في أن تحقق هذا 
التوفيق كفيل بتجديد مباحث الأدب المقارن. 

ولقد ظل هذا العلم» الذي 0 بغاية التعويض عن عزلة الاداب القومية, 
خاضعا لمدة طويلة للمنهجية الوضعية ولتاريخ الأفكار أو للنزعة الشكلية؛ بحيث 
تم إقصاء الاهتمام المشروع بإعادة طرح مسألة التواصل الأدبي. إن تعريف 
الأدب المقارن» مع /حون - ماري كاري/ (1951)» بأنه "دراسة العلاقات 


(1) انظر كتابي المترجم إلى الفرنسية بعنوان: 18 عل عناو6قطاوء عصن عنده2” 
ع6 ص. 180 وما يليها. 
(*) "العبرة في الأحلاق" (المترجم). 
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إروححية بين الأمم والبديد ع يؤدي إلى بقاء تحربة التواصل الأدبي 
الميشة متوارية تيت جبوعة من الظواعر الآدبية' وإلى إغفال وجود ذوات فاعلة 
بي إيعلاقات الموضوعية أو الروحية. تحقق التبادل الأدي'ّ بالتلقي كما بالتأويل, 
,بالانتقاء كما بإعادة إنتاج الأدب السابق. إن مؤلفي تلك "المقايسات". الموصوفة 
إن "سابقة للعلم'» هم من يستطيعون تعليم العديد من مقارنيي اليوم أن كل 
مقارنة في التأر يح الأديسبى تحتاج إلى 05 لل 0 أي إلى معيار 
نظري. وهذه المعايير لا تتفر ع مباشرة من موضوعات المقارنة» بل تحصل من 
الفهم القبلي ومن الاهتمام اللا واعي أو المستخفي غالبا على المؤولء فك 
الاهتمام الذي يتعين على هذا المؤول محليته بواسطة تأمله التأويلي وكذا إدراحه 
بوعي ضمن عملية المقارنة) وذلك إذا كان يريد لتحليله أن توجهه قضية غير 
متنازع فيهاء وليس فكرة مسبقة. 
إن التأويل المقارن للثقافات القديمة والحديثة لم يكنء بالنسبة لمعتنقي النزعة 
الإنسية ولفلاسفة عصر الأنوار» غاية في حد ذاته» بل وسيلة لتصور ووصف مثل 
أعلى للمجتمع في الحاضر وف المستقبل. ففي "مقايسة القدماء وامحدثين” (1697- 
8) وهو كتاب ميخوس القيمة ظلما في تقليد الأدب الفرنسي - أراد مؤلفه 
اشارل بيرو/ التأكد من مدى تقدم عصر الملك /لويس الرابع العشر/ على معايير 
الجودة في الثقافة القديمة» وانتهى به البحث» رغم نيته الأصلية» إلى الإقرار بخاصية 
نُضاد العالمين الخار يخيين. 
أما كتاب"تاريخ الفن القدم" (1764) الذي ألفه /وينكيلمان/ ليعارض به 
00 الفنون الجميلة عند المحدثين» فلم يكن يستهدف تحسحب إبراز فكسرة 
1 من خلال تطورها المنجز عند القدماءء باعتبارها وحدها عن 060 
دم بل كذلك» ومن خلال تأويلات جنديدة لفكرى "الأسلوب الراقفي 
الأسلريي الحميل"» خعل معاصريه يغايتوق الطوياوية الممالية لرغادة العيش لي 


الجتمع. 


لواف ريط" قلي محيع. 
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أما /روسواء ف نقده للحضارة الحديثة, فقد توسل بالمقايسة بين المدير: 
القديمة والدولة الحديئة ليكشف عن مصادرات "العقد الاحتماعي" وعن إطاره 
التجحريدي بواسطة استحضار الحياة الجمهورية الحقيقية. 

في حين سعى /فريديرش شلكل/ و/شلر/» ف كتابامما المؤرحة ب (1797), 
إلى إيجاد سحل السألة "الصراع بين القدماء والمحدثين"» وذلك بوطيع فلسفة تاريخية 
لفن مستقبلي ينجم عنها برنامج جمالي للعصر الرومانسيء انطلاقا من التميير 
التاريخي بين العهد القدىم والعهد الحديث. 

إن تقدير علم المقارنة اليوم بعلم المقايسة القدتم يكشف عن تواضع أهمداف 
الأول وكفاف مشروعاته. فح ذلك المشروع الكبير والشهير الذي عنوانه: 
"التاريخ المقارن للآداب باللغات الأروبية "20 يبدو لي دائما أنه يتعرض لخطر 
تشييد متحف وهمي للأدب الكوئء بحكم افتقار هذا المشروع"لغاية تتعدى المقارنة 
المنهجية. وف نظري أن تفادي هذا الخطر يقتضي تحديد مسألة التواصل الأدبيء 
وهو ما يستتبع السعي لإعادة بناء علاقات "التلقي" والتبادل بين الأمم كما بين 
حقب الماضي والحاضر الى أتاحتها دائما تحربة الفن واليّ تاس غالب 
الإكراهات الدينية والسياسية» وذلك خلف علاقات التأريخ الأدبي التقايدي 
المشيأة. 


(1) انظر تقرير /!. شيفلريل/ عن المؤتمر الثامن للحمعية الدولية للأدب المقارن في 
02356 1161536156 12 عل عنااع8» 1978) ص. 482. 
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إن مهمة تَصّورِ تاريخ للآداب في شكل سيرورة تواصلية تتطلب أولاً إعادة 
بناء الدور الفعال الذي يخص الفهم في علاقات "التلقي" والتبادل الأدبيين. وهذا 
الاففراض افيرميئنو طيقي ' 0 1120 1مزعع ]1 111 0111© 
وزصة نصع "0 : يعتبر أقدم مما يتصور. وفي هذا الصدد يمكن الحمالية التتقفي أن 
تستجير بسلطة /سان طوما/ الجحليلة. إن قبول هذا المبد! كفيل بجعلنا ندرك لماذا 
بعض مقولات التأريخ الأذدبى التقليدية» مثل الأصل والأثر والنموذج والمصير 
(16568طء713) والارث الخ. تبقى غير كافية وتستوجب التعبير عنها بعلاقات 
جدلية حين يتعلق الأمر بفهم تاريخ التواصل الأدبي. كما أن التسليم بالدور 
الفعال للمتلقي يستتبع من جهة أحرى الإقرار بأن كل فعل تَلقَّ يفترض اختيارا 
ويا إزاء التقليد السابق. ذلك أن أي تقليد أدبي يتشكل بالضرورة ضمن 
سيرورة تتحقق بين مواقف متعارضة من قبيل التملك والرفض» صيانة الماضي 
وتجديده الم. 
وتمتلك الخطوة النهجية؛ الي تقود من السرد الأحادي البعد إلى تصور جدلي 
للتأريخ الأدبي؛ ميزة ة كونها ” تبرز ميجلا كاملا من العلائق 0 الي بقيست 
متوارية خلف تتابعات مختزلة إلى علية بسيطة. إن بالإمكان اليوم تَْينَ بججموعةٍ جد 
ميزة من أقاول التلقي وأشكاله هناك حيث لم يكن بالإامكان سوى معاينة 
ارتباطات ؛ مصدر أو نموذج أحادية الحانب. ويقترح /ديونيز دوريزين/ الذي أقر 
لازن لمي وبالتزامن مع أبحاث أخرى أنمرت في جامعيٍ كونسطانس وبرلين 
9) "مهما يكن الموضوعٌ المتلقى: فهر يِتلنى وفق ذهن المتلقي" (المترجم). 
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الشرقية» الدور المهيمن الذي يؤديه المتلقي قْ جميع مستويات كل التقاليد 
الأدبية - يقترح تمييز أشكال الفلقي حسيب السام الآق: الفذكر والايجاء 
والاستعارة والمحاكاة والتكيف والتنويع. ومن جهة أخرى. يرجع الفضل إلى 
/هارولد بلوم/ ف وضع نظرية تأويلية تسمح باستبدال أسطورة "الرواد" الأدبية 
بحدول كامل من مقولات "سوء الفهم الإبداعي (10155680158 ©0162)107)) ومن 
ثم» فإن العلاقة بين المؤلفين الكبار تُفْسَرُ ف هيئة (180105 (33م1171510) أو 
بالأحرى في شكل أجوبة يقدمها الشعراء الأبناء للأسئلة الى تركها الشعراء الآباء 
مفتوحة» ونمقصد بّا: التقوم أو التحويل (11885262©) والتكملة التضادية 
(1655613) والإلغاء (5و51همءع>1) والتصعيد (05166515) والعودة إلى المعئ الأصلى 
الضائع (2065تطمهمة3) أو الاختراق ذا العواقب غير المتوقعة. (10611101112211012) 
وليس ترهين النصوص العيارية في مختلف أشكاله ولا الحوار بين كبار 
المؤلفين وحدهما اللذان يستعيدان ديناميتهما التاريخية بواسطة جمالية التلقي. 
فالأساليب والأجناس والأحمّاب "والنهضات"”؛ الى يعدّها البحث الوضعي ظواهر 
اجرة ومغلقة تظهر أيضا معن عديد ف الأفق التسرك لدلالتها الملة وستوحب 
إعادة تأويلها بحسب الوضع المتحول للمؤولين. فليست العصور الأدبية مثلا 
"أحداثا" ذات دلالة موضوعية وقابلة للتحديد على نحو فائي» بل مي ظواهر 
تاريخية فوق سيرورة لاتنقضي من الدلالات. إن معبئى عصر أدبي ما ينكشف في 
التفعيلات المتعاقبة ل "اندلاله" (بلغة بارث)» تلك الى تنتج في أن وأخك من 
الحدث التاريخي ومن أثره في لحظات مختلفة واليٍ يمكن بالتالي إعادة بنائلها عبر 
تاريخ نلقيه بدع عن أول تلقيائه والتهاء بتأويله الراهن. فمن أجل فهم الرومانسية 
مقلاً انطلاقا من وضعنا التاريخي الراهن؛ ينبغي ألا ننظر إليها من حيث هي عصر 
مغلق ومتجانس كما تفعل كتبنا المدرسية. إن التساؤل عن دلالة الرومانسية 
بالنسبة إلينا اليوم يقتضي منا الاعتماد في آن واحد على بياني 1802 و1527 
الأدبيين وعلى أشعار/ نوفاليس/ أو إقيكتور هوغو/ ثلا وعلى النقد الذي كتبه 
|مالارمي/ أو افاليري/ عن الرومانسية. كما أن علينا أن نتأكد بأنفسنا من 
اشتراطات فهمنا الراهن المتحصل من معيار جمالي يقلل من قيمة كل شعر 
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5 0 الملزع لذ كر بجاح 6 مريت 06 نم9" للشاعر 
بغر فريذريك( وللتحرفه ايوم لي موحة رومائسية حدب د ينيف .د , 
تكونها. و أخيرا 0 الرومانسية ف التقاليد "أنية السك جره 
تلقيها ف الآداب السلافية وغير الأوروبية. و أن التواصل ليسي سيرورة تقار 
ضمنها الذات المتلقية باستمرار ما يهمها ويلذ لها من بين ثروات الماضي أ 


1 1 والاداب 
الأحيةت فإن مسألة تحديد ما تم تلقيه وما تم رفضه (لماذا مثلاً تمت قراءة 


0 مسال 
حون بول/ أو/أ. ت. أ. هوفمان/ ومحا كاتا مباشرة حار ج ألمانياء يننا ل يعرف 
شعراء آخرون مثل/ نوفاليس/ أو /أيشندور ف/ سوق بحا بطيء؟) تثير بالذات 
قضايا موحية ذات صلة بالتفعيل التاريخي لمععى عصر أدبي ما. 

إن المثال المستشهد به يسمح لنا باستخلاص نتيجتين أولاهما أن جمالية التلقي 
ترفض مفهوم "العصر” بمدلوله الهيجلي» وهو أنه تعبير عن الروح الموضوعية؛ لا بل 
تصِورٌ لاتحاد رمزي لكافة التجليات المتزامنة. ففي رأيها أن أسلوب أو نمط عصر 
ادي ما لا يعدو كونه معيارا جماليًا مهيمنا يُيرز اللامتزامن ضمن كافة التحليات 
الحادثة في زمن واحد في محال التعبير الفئ. ويمكن لظهور أسلوب أو نمط جديد 
ذي تأثير قوي أن يستبعد المعيار الحمالي السائد إلى حينئذ ليصبح في عداد الماضي 
الأدبيء بحيث بمكنه أن يجعل هذا المعيار نسي منسيا أو ينيطه بمهمة ثانوية ضمن 
المعيار الجماليى الجديد (وهذه على سبيل المثال حالة الرواية الواقعية الي تحيل» مند 
افلوبير/ وبأشكال مختلفة» على الرومانسية البائدة). أما النتيجة الثانيةء فهي أن 
جمالية التلقي تتعارض مع تصور للتقليد الأدبي يكون» حسب العقيدة الإنسية أو 
فلسفة التاريخ الما ركسي الحديثة, نوعا بن "الكبهة” الحاضر باستمرار وعغير الحدد 
بزمان ""[دقنانوءط 02 ه1105 166 ومع تصور التراث الثقاقي عا هو مادة دوه 
متنامية وجاهزة للاستعمال. وهاذان التصوران يفضيان إلى كلية يتفان 0 
لارن في احتوائها ضمن مبحث تاريفي تركييسي عنوان لادب مي 1 
التقليد الأدبيء في حسبان جمالية التلقي؛ لا يسعه أن يكون موضوع ' ١‏ 
| قر بتحيز وجهة النظر و سلم عبد! الاحتيار المستمر ما 00 
تواصل أدبسي. فهو لا يشذّ عن القانون الذي يتحكم في كل عمل ددا 
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إن أية نظرية للتواصل الأدبي مطالبة اليوم باللبادرة إلى نقد "المتحف 
الخيالي" وميطافيزيقيته الضمنية؛ أي الحمالية "الأفلاطانوية””, الي تقضي بأن كل 
فن عظيم يتسم بجاهزية دائمة وحضور مباشر. ولقد زعزعت المحادلات النظرية ف 
السعيتيات) الي هيمن عليها ص6 بعلل للمار كسية والفرويدية» الاقتناع الإنسى 
الذي يمنح للفنون سلطة غير محدودة تسمح لا بإقامة التواصل بين البشر عبر جميع 
الأزمان وكافة الحدود. وقد أمكن على الأقل استخلاص هذه النتيجة من اللجدل 
حول الإيديولوجيات والمناورات المترتبة عنهاء وهي أن التقليد الأدبي منوطة به 
دائما هذه السلطة المزدوجة» وهي نقل بطولات الإنسان والامه وتخليدها وكذا 
إخفاؤها وإحضاع الفن مساح استيدادية. لكن يتبغى آلآ سي أن القواعب ل 
الأدبيء بعكس كل تحذر متعاق بمجميع الإيدي ولو جيات» :1 يتم أبدا إخضاعه 
ابا للايديو أو جبايت السائدة ف الول والكنائس. فتاريخ الأدب والفنون الجميلة 
هو اف الآن ذاته تاريخ تبعية وتمرد غريزي للتجربة الحمالية: هنا يستطيع الإنسان؛ 
بفضل نشاطي الإبداع والتلقي» أن يجعل كافة وظائف العمل الإنساني الأخرى 
شفافة وأن يرفعها إلى مستوى التواصل الذي يسمح بالكشف عن تمرسه بالعامم 
رغم المسافات الزمانية والمكانية والثقافية. 

لقد كانت جمالية التلقي ف بداياتها ما تزال تلوح في شكل حمالية الفن 
المستقل» متعلقة بتلك الاثار الفنية الي تتجاوز» بفضل قيمها التجديدية أو السلبية) 
أفق توقع جمهورها الأول وال تبتعث فيما بعد وبفضل اكتماها الدلالي» تاريخا 


مسي يي وي ل 0 
9 ترجمة ل 556 وهي صفة تشويه للأفلاطونية (المترجم). 
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تأويليا غنيا. ويقذر - كانت مسألة وظائف الفن الاجتماعية تفرض نفسها مر 
جديد؛ كان على حقل الأبحاث أن ينفتح على تقاليد أدبية سابقة ولاحقة لحق, 
الفن المستقل ومُجَاوِرَةٍ لفكرة "الأثر" الإنسية وح للتواصل الأدبي في سين 
كافة وظائفه؛ دون استبعاد مبد| "عووء200م اه عنواعء1[ء2"”*) الذي فقد حظوى 
منذ مذهب "الفن للفن" وتم ازدراؤه في أيامنا باسم "أدب الاستهلاك". وهذا 
الأدب» شأنه شأن الأدب الشفهي» لا يوجد إلا فق شكل لطة) عنم" 
أي في هيئة "سلسلة" و"حركة" لا تستطيع الحمالية التقليدية إدراكهما 5 
اهتمامها ب 31211112] 0 قُِ الروائع الأدبية. لذاء وجب الكشق 
من جديد عن التواصل الأدبي ضمن التجربة المعيشة للفن واستبدال أونطولوجية 
الأثر بدراسة الممارسة الحمالية» وهو المشروع الذي دشنه /تحون ديوي| 
و/خ. موكاروفسكي/ و/ميكيل دو فرينا/ لكن هؤلاء لم يتمثلوا تاريخ الممارسة 
الجمالية في أبعادها الأصلية الثلاثة الي أر اها (واليَ وصفتها في كتابي 
(1977) "علتاناعمعصصعط عطءمضدوع)1! مضنا عستمطذطيء عطءو عطاوق" رمي 
الإنتاج (واوعذه1) و التلقي (4151526515) والتواصل (3821515©) بيد أن نظرييٌ 
عن التجربة الجمالية تتوافق مع نظرية /موكاروفسكي/ في حدود كوفما تعرف 
الوظيفة الحمالية .ما هي مبدأ فارغ, لا بل مفارق» يسمح بتنظيم وتنشيط كافة 
وظائف عمل الإنسان في العالم اليومي الأخرى. إلا أنتي أضيف إلى نظرية الدليل 
الحمالي هذه؛ الذي يجعل وقائع العالم المعيش غير الُفَةة شفغافق أن الرظيفة 
الجمالية» بعكس الوظيفة النظرية» تبقى متجذرة في المتعة الجمالية الى تفتح التفاعل 
التواصلي من حيث هي تلذذ بالذات ضمن لذة الآخر. وبينما لا تتكون الوظيفة 
الجمالية» حسب /موكاروفس كي//» إلا عمقابل إنكار وظيفي "المارسمة 
و"التواصل", فإن هذه الوظيفة» في تصور مدرسة كونسطانسء ترعى أفق الواقع 
الذي ترفضه كأي رفض حسب الجدلية الحيجلية وتعيد بالتالي للتحربة الحمالية 





(*) "الممتع والنافع) (المترجم). 
(*»*) "الجمع فقط" (المترجم). 
(* * *) "المفرد فقط" (المترجحم). 
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وظيفتها التواصلية المفتقدة. ومن م فإن تنائية "الواقع" و" لق ل" الك 5 
تيد وجاهتهاء ب إن الخيال, عور أن يعارض الواقع: ينقل لنا شيعا ماعن 
هذا الواقع” بتعبير /ف. إيزر/ وهكذاء يكف عالم الخبال عن كونه عالما في ذاه 
رميبح ماكانه الخيال دائما في التحرية الحمالية والتواصلية للفن قيال أن يعل_. 
ر:قلاله» أي أفقا يكشف لنا معيئ العالم من خلال نظرة الآ 10), 
إن كتابة تاريخ أدبي جديد» من أحل إعادة بناء قضية التواد | الأد, 
انطلاقا من رواسب الأعمال والترابطات التاريخية والتأويلات, تفتضي اللج وء إلى 
تاريخ ونظرية التجربة الأدبية. ويبدو لي هذا ضروريا لأنه يمثل "الجمس, القأويلي" 
لذي يسعفنا على بلوغ أحقاب بعيدة في الزمان وثقافات غريية على التقايد 
الأوربي. وهذه الإمكانية تتعذر على كل من المؤورخ والأنثروبولوجي اللذين 
يُضْطرًان في أكثر الأحيان إلى إحراء تحليلاتمما على وثائق أو شهادات مشتتة وناقصة 
وتبفى صامتة) وإلة فخادعة من أول وهلة, بحكم كوفا لم تكن مرصودة لتحقيق 
أو بالأحرى الشهادات على العام المعيش»؛ حين تتكلف با الوظيفة الجمالية) تتجاوز 
دائما الوضع التداولي لأصلها. وهو ما يبقَى صحيحا حى في اضطرارها إلى خدمة 
غايات شعائرية أو أهداف إيديولوجية. فحين تبدأ التجربة الجمالية» يربح الإنسان 
هذه المسافة بالنسبة إلى إكراه الطقوسية الدينية أو السياسية الذي ألفناه دائما بواسطة 
السلوركات اللعية. ذلك أن موضوع الطقس الذي أدركته وحولته الوظيفة الحمالية 
لا يستطيع بعد احتواء سرّه في ذاته. فهوء بعد أن تحوّل إلى موضوع جمالي» يستوني 
بنية غيرية مزدوجحة تكشف من جهة عن كينونته الأخرىء (أو "أجنبيته') وتحيل 
بواسطة شكلهاء من جهة أخرىء على الغير» أي إلى وعي مستعد للفهم. 1 
إن مهمة التأويلية التاريخية هبي أن بير إدراك أدب الماضي الذي أصبح غريبا 
/. : 
عنا وأن تسعفناء من خلال الإقرار بغيريته بالذات؛ على ملاءمته مع تحربتنا الراهنة. 
لسسع وير اا 
1( هكذا أفهم أطروحة /ك. ه. شتيرله/ يبدو العالم كافق للخيال؛ ويبدو الخيال 0 
للعالم". انظر دراسته القيمة: "«مناء11 أء ووزمءعء16"؛ بحلة 806)10116) العدد 39) 
ص. 299 وما يليها. 
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وحين يتعلق الأمر بثقافة أجنبية تختلف عن تقليد الفنون ذات الأصل الأورو بسي 
وتمتنع على كل فهم تاريخي» يتم اللجوء إلى مقاربة نسقية تيسّرها لنامدون: 
الأحناس الأدبية أو الشفهية الي تقترحها النظرية الأدبية والمقارنية أو مدونة تماذج 
التمائل الى أعدقنا السيكولوجية الأدبية و مدونة الأدوار والمؤوسسات الاجتماعية 
الين وضعتها سرضيولوحية الع 4و0 أسيراء فإن القيام بتركيب لهذه المقترحات 
المنهجية خاص ببحث أدبي منذور لمشاكل التواصل الي بُطرح في 

ديا كرونية عملية التلقي وفي 00 سانكرونية أنساق الواس! © ا 
الفري خريرا حوعية ل لزقه الماطرء يا معممض بح فوعسا زفي 
حديدة للتوفيق بين المنهجيتين» التأويلية والبئيوية؛» حي تعرف الأولى أن 
8 أو زمه قناطئعة[ نو دزو عل”*'» وتعرف الثانية أن عصزة 08مء90 


ة ناص زمة5 أأ180 ه20 5تطمطمعة 1006 هه تمتاستط”** . 


(1) لتوضيح هذه المعضلة, ؛ حسبي أن أستشهد ب احورج دوبي/ الذي يفول قٍ 
مقندمة كناب "الأنظمة التلدة أو يال القيوهالية": ص. 8. "إن المؤرخ لا يسائل أببدا 
سوى الفضلات. وهذه البقايا النادرة تصدر كلها تقريا عن آثار تذكارية نصبتها 
السلطة. قلقائية إثياة كلهاء شأنها شأن التقاليد الشعبية» تستعصي على إدراكه. ولا 
يخاطبه سوى أولئك الرجال الذين يمتلكون ذلك الجهاز الذي يدعوه /لايزو/ الدولة,. 

(2) أتفق هنا مع /إيتيامبل/ الذي سبق له ف 1963 أن ذكر في نقده لمدرسة الأدب المقارن 
الفرنسية بأن "تاريخ علاقات الأفعال بين الكتّاب والمدارس أو الأجناس الأدبية لا 
يستنهدل علمنا" ؛ والذي تبنى رأي اروك ويليك/2 وهو أن "الاداب هي أنساق. الأشيكال 
الى يضيفها الإنسان إلى لغته الطبيعية", والذي طالب ببناء نظرية مقارنية تخص الشعرية 
والبلاغة وعلم الجمال» والذي شجع مشروعه على صياغة أحكام جمالية. انظر كتابة 
المقارن غير البرهان" 3»: باريس» 1963؛: ص. 70 وما يليها. 
أحيل هنا على /ب. سميث/ في دراسته "7268طاوط وعل ا وعروعع 1065" مجخلة 
عنان806؛ العدد 19 4, الذي يقول في ص. 311: "وباختصارء فلا يمكننا وضع 
أسس بناء مقارن حقيقي وركما الارتقاء إلى مستوى فرضية نظرية موحية حقا إلا إذا 
اعتبرنا الآداب أنساقاء وليس ,ملاحقة موضوعات مفصولة عن سياقها غير القارة كلها 

(») "لا علم للحفرد (المترحم)» 9 

(*»*) "العلم الذي لا ينقل موعظة لا 2 الحكمة' (المترجم). 
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الفصل الرابن 


جمالية التلقي. 
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إن جمالية التلقي - الي كانت إلى عهد قريب فقط شبه بجهولة, نما بدا بس, 
بياسساً إبرازٌ الإمكانيات الب تُقدّمها من أجل بحديد التأريخ الأدبي الحتض 40 - 
لا تثير فقط اهتماما قويًا اليوم في أوساط الباحثين» كما توكد ذلك الموجةٌ الأول 
ون "نواريخ تلقّي" هذا الأديب أو ذاك الي تعرّض تلك المصنفات التقليدية الجليلة 
المؤرّحة ل "مصائر الآداب". إن عليهاء باعتبارها منهجا ذا أسس بعد غيرٌ ثابَة 
ناما أن تتحمل كذلك تلك الضربات الي توجهها لها من كل جانب النظرب 1 
للدعرة بووخوازية والنظرية الذاركسية للفن. فهي من جهة منبوذة بدعوى أنما 
ابنحاه 'دَمَقَرَطِي" مَعَادٍ للتقليد أو مشتبه فيه بسبب خضوعه للمادية التاريخية. وهي 
من جهة أخرق عبوصومة ب "مناهضتها الحاذقة للشيوعية" أومحتقرة لكوفا "تحتل 
ذلك الموقع المريح بين بحث أدبي مشبوه سياف أو أصبح عدم الجدوى وعلم أدبي 
خاصً بالمادية التاريخية /ب. كّ. فارنيكن/. 

ولن أتخذ هنا أي موقف سياسي من تلك المظاهر السياسية الي يكتسيها 
تطَورٌ لا نعرف بعدٌ ما إذا كان بمثل» في تاريخ العلوم؛ مخاض إبدال جديد متعلق 
ععرفة التاريخ أو بحرد احتضار للثقافة التاريخية. حسبي أن أرد على الانتقادات» 
محاولا الإبانة عن الإضافات ال تحملها جمالية التلقي وكذا ما لا تستطيع يمفردها 
تقديمه للنهضة الى يعرفها التأمل المعاصر في الفن وفي تاريخيته وفي علاقته مح 
التاريخ عامة. 

ا ا 
0 2 راتطل بريه ناف تير د ١‏ : ,ر. اجمالية التلقي'» 
وإلى غاية "النقد الجديد" في أمريكاء كلا من "تاريخ الآثار لات 00000 
في حين تلاحظ أنهما أثارا مبذ عقد تقرييا احنساماً متؤكيداً. إن الأكسرة امسعفائد 
ر # 
0 فرعا ار لي ل من هذا الكتاب (المترجم): 
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العمل الفئي تتناق تحديدا مع طرح سؤال الآاثار الى يحدثها هر ذا العمل كسدلا 
وظيفته في امتمع. لذلك؛ فقد كان من تبعات انتقال الوعى الجمالي إلى مبدا 
الاستقلالية-هذا الانتقال الذي تتميز به المثالية الألمانية عن عصر الأنوار وجماليته 
المهتمة بالاثار - أن انقطعت التجربة الجمالية أكثر فأكثر عن الممارسة. فلا يمكن 
بعد اليوم تجاهل أن عصرنا يتطلب بالعكس أن يُجعل الف ونظرينُه وتطبيقه "مسن 
ضرورة الحاضر فضيلة التاريخ" /ك. ر. مانديلكو وبتعبير آخرء فإن هذا الفن, 
الذي تصلبت استقلاليته وتكسرت في هيئة عقيدة مؤسسية. مُطَالْبْ بأن يخضع من 
حديد إلى قوانين الفهم التاريخي» وذلك موزاة مع استرجاع التجربة الجمالية 
لدورها الاحتماعي ولوظيفتها التواصلية اللذين افتقدهما. 

وإذا نظرنا من هذه الزاوية إلى المهامٌ الى يتعيّن أداؤها على نظرية الفن 
وتاريخه اللذين هما في طور التجدد. فسنلاحظ دون شك أن بإمكان جمالية التلمفي 
أن تسهم في اكتمالهماء وذلك بإحداث القطيعة الجذرية مع الأعراف العلمية 
المشررةء له أن تَدَعِي لنفسها أنها بالتمام والكمال إبدال منهجئ. فليست جمالية 
التلقي نظرية مستقلة قائمة على بَدَهِيات تسمح لها بأن تحل بمفردها المشكلات اليّ 
تواحههاء وإنما هي مشروع منهجي جزئي يحتمل أن يقترن بمشاريع أخعرى وأن 
تكتمل حصائله بواسطة هذه المشاريع. وأناء إذ أقرٌ بذلك» أترك لغيري» شريطة 
آلا يكون عصما وطرقا في آن واحد؛ عتاية تقرير ها إذا كان يبغ يى:» في سال 
العلوم التأويلية والاجتماعية» اعتبارٌ هذا الاعتر اقل بالنتقص من لدن منهج ما علامة 
على ضعفه أو على قوته. ومهما يكنء, وخلافا للنظريتين المثالية والمادية اللتين 
تؤكدان, انطلاقاً من مقدمات منطقية متعارضة (استقلال الفن أو تبعيته من حيث 
نشوؤه وتداوله)» طموحهما إلى أن تكونا منهجين كاملين وشاملين» فإن جمالية 
التلقي تستمد خاصيتها الحزئية من وعينا المكتسب بأنه أصبح من الآن فصاعدا 
مستديا انهم العمل في بنيته والفن في تاريخه باعتبارهما جوهرين وكمالين أولين. 
فإذا كنا لا نريد بعدٌ تحديدَ الطبيعة التاريخية لعمل فين بمعزل عن الآثار الي ينتجها 
وكان غير ممكن بعد اعتبارٌ تاريخ الفن متجسداً كليا في تعاقب الأعمال بمعزل عن 
الاستقبال الذي حظيت بهء فيتعين عليتا حينيذ أن نقيم جمالية الإنتاج والتصوير 

1130 


التقليدية بن أسايني جالية التي وهذا الضرورج ا تنبغي ولا يمكن في أي حال 
نه إهاية استعادة الفن والأدب لتاريخهما المستقل. ذلك أن المخاصية اللجرئي: 
ووزتى باليسية للإنتاج والعصوير تطابق اخاصية الحرئية لتاريخ الفن بالدسية ذلن 


د عا ع انيقي ل قن لح 
#لى 95 : آل انثا يما أ لله 0 ١‏ 


الإقرار هذه المخاصية الحزئية أو ب الاستقلال التسبسي" للقن. وذا السيبب 
بالذات» يمكن اقل هذا التأريخ أن يساهم ف فهم العلاقة الجدلية بين الابن 
و امجتمع» وبتعبير آخر في إدراك العلاقة بين الإنتاج والاستهلاك والتراسل طمن 
الممارسة التاريخية العامة الي تندرج فيها هذه العناصر. 
وبالاحالة على النقاش الذي دار لغاية اليوم حول جمالية التلقفي؛ يمكن 
استخلاص لاك اشكاليات أساس أعتقد أنه من اللائق توضيحها: 
- إشكالية التلقي والتأثير (أو الوقع الذي يحدئه العمل في امتلقي)؛ وهي 
تعود بنا إلى المسألة التأويلية المتعلقة .بمعرفة الدور الذي تؤديه ثنائية 
"السؤال - الجواب" في عملية الانتقال من تشكل أحادي البعد للمعئ 
إلى تشكل جدلي له. 
- إشكالية التقليد والانتقاء» ويتعلق الأمر .معرفة الكيفية الي يتمفصل بها 
الترسب الثقاقي اللاشعوري والتملك الناجم عن اختيار واع» وذلك 
بحسب أفق التوقع الذي يسمح لنا بتحليل جحربة جمالية معينة. 
- إشكالية أفق التوقع ووظيفة التواصل؛ وقد صاغها /كلود تريكر/ في هذا 
السؤال الذي يعتبره سؤالا 5 بحق: "كيف يمككن فهم الأدب 2 
راهنيته ال حالية وإدراكه مما هو إحدى القوى الصانعة للتاريخ؟ . 
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التلقي والأثر الذي يحدثه العمل 


إذا عرّفنا العمل بما هو حصيلة تلاقى النص وتلقيه» وبأنه بالتالي بنية دينامية 
لا كن إدرااكها إلا ضمن عيلها التارضية التعائبة: فسبمكها بيسر أن قير فيه 
بين "الأثر" أي وقع ذلك العمل» ثم "تلقيه". ويؤلف هذان المكوّنان عنصري تفعيل 
العمل الفئ والأدبي أو العنصرين البانيين ل التقليد. فالأول» أي الأثر» يحدده 
النص» والفاق» أي التلقي» دده اكرسل إليه. ويقترض الأثر تذاء أو إشعاعا آيا 
من النص» وكذا قابلية المرسل إليه لتلقي هذا النداء أو الإشعاع الذي يتملكه. 
ويحتمل مفهوم "تاريخ الآثار" سير ! يعكوسا هيا دام أنه يُظْهِرٌ مفعول عمل في ما 
كما لو كان يتشكل من طرف واحد في هذا العمل بالذات وبه. والخاصية الوهمية 
لهذا الإظهار الذي يجعل النقل يحصل تلقائيًا لم يتم توضيحها في الخطابات التأريخية 
من نوع: "حظوة الأديب الفلاني في الأدب الفلاني" أو" تأثير فلان في الأدب 
الفلاني'» وكذا في كثير من الدراسات الى على غرار: "مصير /أوفيد/ في البلدان 
اللاتينية الثقافة" أو "صورة /رابلي/ في الأدب الفرنسي" الّم. والحق أنه لا يتمكن 
ادّعاء دراسة تاريخ تلقي الأعمال إلا إذا اعترفنا وسلّمنا بأن المعئ إنما يتشكل 
بالحوار» أي بواسطة جدلية تذاوتية. ذلك أن استمرار أعمال الماضي في التأئير 
رهين بإثارة اهتمام الأجيال اللاحقة الي تواظب على تلقيها دون انقطاع أر 
تستأنف تلقيها ها بعد توقف سابق» سواء كان هذا الاهتمام ل أو معلنا. 
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م يري يديا القرقه الذي يفرض نفسة له هذا القمادد بسن هبي 

نلك الي ميكل بواسطتها التقايف وي ثور ظاغرة, ولذلك الون توسس معرسان. 
ووس وني . وقبل ذلك؛ لا بد من التساؤل عن الكيفية الي يترابط بما "الأثر 5 
"التلقي" , أي الى يتمفصا ها العمل الفني الشاهد على الماضي والفهيٌ الذى بي: 


ورنين. أي 


له قيمة الحاضر. 
إن التشكل الحدلي 3 ضمن التحربة احمالية» يرن بتحقق تواصل في 
ستوبي الشكل والمعين؛ أي أنه يقتضي أن تكون للموضوع الجحمالي في آن واحد 


خاصية شكل في (وهي الوظيفة ويا للغة في محال الكتابة الأدبية) وخاصية 
جواب. فلئن كان العمل الفئي الأصيل يبرز من بين ذخحائر الماضي الخرساء 
ويستطيع بعد "قول شيء ما" للأجيال اللاحقة» فليس ذلك ببساطة راجعا إلى" 
شكله اللازمئ". إن سبب ذلك يكمن في كون "شكله". أي خاصيته الفنية 
النوعية (لمحاوزة للوظيفة العملية للغة الى بخعل من العمل شهادة على فترة محددة) 
ّي "دلالته"» على رغم مرور الزمن وتغيره» مفتوحة ومن ثم حاضرة؛ باعتبارما 
الجواب الضمين الذي يخاطبنا في العمل. ويلزم هناء مذكرا بنقدي لكل من 
ار. بارت/ وه ل كادمر/20: أن أل خصوصا على أن الهواب والسؤال 
العمل وتلقيه يلتحمان في حوار بين ذات حاضرة وخطاب ماض. ولا يمكن لهذا 
الخطاب أن يستمر في "قول شيء ما" لتلك الذات (أو أن يقول لها شيئا ما كما لو 
كانت هي المخاطبة الوحيدة:» حسب /كادمر/ إلا إذا اكنشفت الذات الحاضرة 
الجواب المضمر المتضمن في الخطاب الماضي وأدركته بما هو جواب عن سؤال 
ينعين عليها هي أن تطرحه الآن. وفي هذا الصدد؛ يمكننا أن نطيق على جحرية فسن 
ا ماضي قولة /يورك دريفس/ المقتضبة: "التاريخ لج يقول شيكاء سل يجيت '. وأعتقد - 
بأنه لا موز دون محازفة تجاهل معضلات المسافة التاريخية و"اتحماد الأفقين 


المزم بكل بساطة, كما يفعل |ج. كايزر/ بأن سبب غعئى السرم الدب 


٠» 1)‏ ه 
( انظر ع1 ٠‏ أله ا 
02 ف من الفصل الأول. 
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الكلاسيكي" يكمن في كونه "يطرح على القارئ دائما وعلى مر القرون الأسيل 
نفسها بقدر ما يطرح عليه كذلك أسئلة دوماً جديدة يكفيه أن يفتح أذنبه ور 
م1 اياي 
ومألوفة بسبب نفاد قدرتها على السؤال وبسبب أن الأسئلة الي كانت تتضم. 
أحوبة عليها لم تعد للها سوى فائدة تاريخية". صحيح عي ينطوي على سؤال, 
لكبه سوال يتطلق هن القارغة إلى التص الذي يتملكة. وشكس الاتحاه يعني الوقوم 
من جديد في النزعة الجوهرية» تلك الي تعتقد بأن الأسئلة أزلية» وبأنها تناس[ 
فيما بينها على الدوام وبآن الأحوبة عتها ماللحة كذلك إلى الأبد. كما يعن نسيان 
أن الفن يتعارض تحديداً مع كون السيؤال مطرو شيا ماش دا مباشرة لأنه 
يفترض كمون المعين. ' 

لذلك؛ فالنص الشعري ليس مدونة أحكام سماوية تقدم مسبقا أجوبة عما 
تطرحه من أسئلة. فخلافا للنص الديئ الشرعي الذي يُعتبر ححة والذي يتعين 
إدراك معناه الجاهز على "كل امرئ يمتلك أذنين للسماع"؛ فإن النص الشعري 
متصور كبنية مفتوحة تقتضي أن ينمو فيهاء ضمن فهم مُتَحَاوَرٍ خُر مععى ليس 
7 متلا" من أول وهلة» بل معي يتم "تفعيله" من خلال تلقياته المتعاقبة الى يطابق 
تسلسلها تسلسل الأسعلة والأحوبة. وجمالية التلقي تحدد لنفسها غاية الكشف عن 
الكيفية ال يقم نا تشكل المعين حي ينحز الشاعة صراحة هذا السلسل الذي 
يظل بالعكس كامنا في أغلب الأحيان. هي ذي روح منهجنا التأويلى المنطلق من 
السؤالء الذي يطرحه علينا اليوم جواب التأويل التقليدي. من أجل العودة إلى 
السسؤرالن الأصلى كما يمكن إعادة تشكيله افتراضا والوصول» من خلال تغيرات 
الأفق المقابلة ل "التحققات” المتعاقبة» إلى السؤال المتجدد الذي "ينطوي عليه 
النص من أجلنا" والذي يتعين علينا طرحه اليوم والذي سيجيب عنه النص ضمنيا 
- أو لن يجيب عنه. 

إن توضيح تطور العلاقة بين العمل الأدبي والجمهورء بين أثر هذا العمل 
وتلقيهن باستيحاء منطق السؤال واللجواب ليوطاي - يغرهة جات 0 
التلقي - لا تستطيع الحمالية الماركسية أن تأخذه على عاتقها رغم دفاعهاء على 

134 


رين ببن, لق غارليتكن» عن اطروحة كتوق "اللإنتاج والاستهلاك لحظي سير 
0 فيها الإنتاج نقطة الانطلاق الحقيقية, ومن م العامل وره 


الأهم' . فبإمكان القرى 
بسي ططراتي الإنقاج أن مطلها حال الاقتصاد أو أن ينغن يهنا الشعراء» ويا يك _إن 


ويدقات الإنتاج أن تكون موضوع نقد أو تطوير» ولكن ليس مكب اله و 
ببساطة: هن لفل الأعمال الفنية الماضية» عن المعطيات الاقتصادية لناب 
إوّعاء تعليق إحداها بالأخرى بالتذدرع 5509 "التناظرات" أو "العما لدب " 0 
داه الأعمال ووثائق التاريخ الاقتصاديه والاحتماحي الي "أصيحت عبرساء", وها 

بالذات ما يجعل النظرية المعرفية الما راقسية في أرتباك: إذ لا يكفي صراحة أن نقتسع 

بأولية البنية التحتية الاقتصادية لنرى إلا كما در الأشياء من القارج كيف انكس 

قدعا ل "طريقة إنتاج الثروات المادية" أن "تحدد قبلا خاصيات الإنتاج الأديسبي" ْ 

فهل يستطيع /ب. لك قارنيكن/ أن جيب عن هذا السؤال الذي لآ أطرحه يقدر ما 

ا أستبعده إطلاقاً: "إلى أي حد يقتصر الوعيّ المتلقي على تصديق التحولات في 

مضموفاء تلك الي تطرأ على معن الأعمال الأدبية من جرّاء تحولات السيرورة 

الاجتماعية الى يتعذر على هذا الوعي إدراكها في حقيقتها؟ . إنه لن يستطيع؛ كما 

لا يستطيع غيره؛ أن يستخلص أية عبرة من الجانب الإنتاجي لهذه السبرورة 
الاجتماعية الصامتة ( الي يتعذر على الوعي إدراكها في حقيقتها" )) 3 م يبدأ بإعادة 
نشكيل الإطار العام الذي كانت توج فيه الأسبعلة الأنديو لوحية والمشكلات 
الاجتماعية لين أحاب عنها العمل الف قديماء سواء أكد جوابّه النظامٌ القائم أو 

اعترض عليه» وذلك ضمن دراسته لمستوى التلقي في التجربة الجمالية الخاصة بالماضي 
الذي ما يزال في وسعنا إدراكه. فلا يكن إبراز معى نص أدبي قم ياعتباره جواب 
متضمنًا هذا النص» ومن ثم عاملاً من عوامل السيرورة الاجتماعية؛ إلا بواسطة 
بحث قابل للمراقبة الموضوعية يتم إجراؤه على الوعي المتلقي المعاصر لهما. 
وباختصار» وح إذا اعتبرنا الإنتاج العامل الأهم في السيروره الاجتماعية» فلا يمكننا 
عا النور لني ونه الل لبن ضين هله السلا ب بور 00 
ستدرك هذه المعرفة الفاعلين الحقيقيين» أي الاتحاهات الاجتماعية للتطور» بك 

تدرك؛ ومن خلال حفاء هذا التطور» محض تجريدات بعد مُْقدمَة. 


6 ولا 
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11 
التقليد والانتقاء 


إن جمالية التلقي» عوض أن تتعصب لنسبية كافة وجهات النظر التاريخية وأن 
تعتقد بأن كافة النصوص تقدم إمكانيات تأويل غير محدودة وأن تتجاوزء بتعبير 
ار. فاعن/ الموضوعية التاريخية لسيرورة التأريخ الأدبي" - تفترض بأن فهمنا 
ابراعن للقن يتطور ين يعض الخطوه الي يمكننا التعرف عليها شريطة أن نوضح 
ول امل أو تكون فهمنا القبلي له. لكن أصل أو تكون تمرّسنا الراهن بالفن؛ الذي 
يتعين دراسته» ليس ماثلا أمامنا حب نتمكن من إدراكه على نحو مباشر وكامل 
ضمن الكتلة الموضوعية للمعطيات التاريخية. إن فهمنا القبلي للفئن مشروط في آن 

يج م 

واحد وبنفس القدر بالمعايير الجمالية الى سجل التاريحٌ تشّكلها وبمعايير بقي 
تَكرسها كامناء وبتعبير آخحر مشروط بالتقليد الواعى للاثتقاء وبتقايد الحدث؛ 
امجهول واللاواعي» الذي يمأسيسه المجتمع بشكل مضمر. ولقد ظل غياب هذا 
التمييز يشكل إلى اليوم نقصا في تصورات النظرية. لذلك؛ فمن الملائم مراجعة هذا 
الذي سبق أن قلته: "غير أن التقليد لا يمكنه أن ينتقل من تلقاء نفسه. فهو يفقفرض 
التلقي حيثما يمكن ملاحظة فعل ماض في الحاضر"217. بالفعل» فكل إعادة إنتاج 
للماضي لا تفترض بالضرورة ملكا واعياً له وتكييفا له مع أفق تحربة جمالية جديدة. 
فبإمكان الأعمال الى جعل منها إجماعٌ الجمهور الأدبي تماذج أو روائع مدرسية 





(1) انظر 7511 من الفصل الأول (المترحم). 
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وكا فشها فنا جمالية لتقليد سيى اي 
إن تسبح ينا ناديلا 5 د سلفا انتظار ر الأحيسال اللي . 
.نرجهها في بحال الفن. ومع ذلك فحين تمند فعالية الاير الإبما. . 
عزلك إعقمال ا قي 
0 بحكم ٠‏ صرفيء كما يحدث ف بجال الوقائع السياسية أو 
إاريخية بصفة أعم. ذلك أن على على العمل الأدبي أ بعري خاصيته كحدث متذ د 
من يستطيع أن يصبح النموذج الذي سيحتذىئ.. كما أن التاريخ الطويل للأعمال 
كودد ايا أ بغي زه إلى شعري حسن أي نما هي اماق مد 
أعمال حقبةٍ ما إلى وحده أسلوب مهيمن؛ وذلك حى يمكن ع الشكل مسيار باع 
أي حي يحدث الانتقال من داقر وليه سات المنتظمة لل سانكرونية المعايير ابي 
تمدد اننظار الإنتاج المقبل. لذلك» يلزمئ أن أعووض قولي السابق المشار إليه أعلاه ب 
أني» وهو أن التقليد» في بحال الفن» ليس لا سيرورة مستقلة ولا صيرورة عه 3 
ولا بيساطة صيائة للتراث ونقلا له. فكل تقليد يفترض "انتقاء", أي تملك اد 
الماضي حيثما يمكن ملاحظة انتعاش سو الجمالية المنجزة ضمن التلقفي الراهن : 
الذي يسعف على خلود هذا الفن لثلا يطويه النسيان. 
ولذلكء» فالخاصية الحزئية حمالية التلقي لا يبررها فحسب اهتمامها الانتقائي 
بالعلاقات بين الإنتاج والتمثيل والتلقي» بل كذلك إقرارها بأن كل إعادة إنتاج 
للماضي محكوم عليها بأن تكون حزئية. فجمالية التلمّي تتعارض إذن بكيفية 
جحذرية مع تلك النزعة الموضوعية المعلنة الخاصة بالمناهج الي تدعي تعليق الفهم 
ما معئ لا زم في كليته وما بالسيرورة التاريخية الممتدة من ولادة العمل الف 
إلى تلقيه في كليتها. فكل فهم قابل علميًا للمراقبة يتضمن بالضرورة الاعتسراف 
بحدوده الخاصة. وهذا المبداً الأساى في جمالية التلقي ينطبق على تلقي أعمال 
الحاضر وتلقي أعمال الماضي على حد سواء. إنه يصدق على العمل المفرد الذي لا 
يحتمل سوى انتقاء محدود لإمكانيات تأويل محدده» ويمرضص العدول عن بانفي 
لمكانيات الأحرى ولو كان ممكناً تحليل تعدده الدلالي إلى تعدد في الموضوعا”' 
لزول الذي لا يستوعى بأن كل بناء فعلي للمعين يقلص تعمّد العين الكامن”" 


)1( شم إلى أن ني أ تعمل عما ويم[ مواق ١‏ ات نظرية الأنساق عنكه 
ل. لوهمان/. 
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والذي يسعى إلى "إدراك كل ما يمكن إدراكه" يفرط في القيمة الجمالية المرتبط: 
ببيعض توجهات الانتظار. كما يصدق هذا المبدأً على التكون "الطبيعي" للتقليِدء, 
ذلك الذي يتم دون تدخّل فعلى وواع للذوات المتلقية .بما هي موجهة للعملية: 
فحين تنتقل معايير الماضي الحمالية على هذا النحو إلى الحاضر بفعل لا إرادية 
طبيعية؛ فإن ذلك لا يحصل كما يحدث لكرة الثلج المتدحرجة الي تتحمل بكل ما 
تصادفه» بل يحصل بالخضوع لبد| الاقتصاد الذي يسم دائماً تشكل المعايير» .معن 
أن الانتقال يختصر العناصر غير المتجانسة ويختزلها ويقصيها. وينطبق المبدأ نفسه 
أخخيرا على التغيير الذي يلحقه الوعي بأفق التجربة الجمالية (وهذه الحالة هي ما 
اعتبرته إلى اليوم أحدر بالاهتمام من غيرها): فحين يكون التدخل الفعلي للذات 
المتلقية ما يرعى السيرورة التاريخية»؛ وتكون إعادة إنتاج القدم محددة من لدن إنتاج 
الجديدة ويكوت الأقق المتحمد للتقليك. مضطربا يسيب اسباقات تحرية جاللب: 
أخرى ممكنة وغير متحققة بعد فعلياء حينئذ يبرز الطابع الجزئي لكل تلقّ بمنتهى 
الوضوح. وبالإجمال» فإن مثل هذا التحول في الأفق؛ الكفيل بإعادة النظر في قيم 
الماضي المكرسة وبتعديل تراتبية "السلط" وبتيسير "افتداء" تراث منسي - يدأ 
بالتنكر للتقليد القائم: وهذا ما حدث لفن العصور القديمة النسي. الذي يدل تلقيه 
من لدن الإنسية النهضوية على بداية عصر جديد» حيث فهم بأنه بالحصر 
والتحديد رفض للحقبة السابقة» مما حمل ص القرون الوسطى يسقط بدورهه. 
ولقرون عديدة, في أغوار نسيان. لا تقل عمق 

ولهذا السبب, فإن حمالية التلقي تستفيد من ذلك التحذير الذي وجهه 
اهابيرماس/ للتأويلية الفلسفية» وهو أنه يستحيل الاستناد إلى إجماع حر يوجه 
حركة التقليد وأن الإجماع الاستباقى حول تقليد ما يمكن, خلافا لذلك؛ "تحصيله 
بأثر تواصل مزعوم". فهي تستعمل مناهج أخحرى (مناهج نسقية» "نقد 
000 تأويلية الأعماق) حيثما لا يكفي إبراز أفق توقع من أجل الكشف 
عن التفعيلات الى يحجبها أويطمسها التقليد السائد. غير أن مثل هذا التحايل 
النقدي لتاريخ تلقي عمل قدم ينبغي تمييزه عن ذلك الإجراء السهل والمكافيء 
والكثير الرواج اليوم الذي يقضي ب "الكشف عن الوعي الخاطئ". إن دراس>ة 
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ىر ماء بها هي تأمل و واع في حخاضيتها ابشرئية» اتستبعد 'الوعي | 

6 ميك ره الفقد الإيديولوجيٍ لنفسهء: ذلك. أن هذه الدوغمائية ذلمية كتحي 
3 واقع التاريخ ناويلا تعسنيًا طالها أنها لا تعترف بأن أفقها الخاض دود وبأن 
جز جيل أهبية تاريخية» بما في ذلك وبخاصة تلك التفعيلات ال ل تعد تي 
ع الأسكلة 1 نطرحها اليوم. 

و ينيغى هنا إيضاح مفهوم "الترهين. أ إعادة الترهين" ٠‏ فلا أعسئي به لا 
5 سلاج الذي يجعل أإسلويا قدىا ينانا للذوق الحاضر بتلبيسه حلة 
عصرية ولا "قفزة النمر داخل الماضي" المشهورة لي حدد بما /فالتر بنيامين/ علاقة 
الثورة باستمرارية التاريخ. إنئ أعين به اختيارا واعيا وصريا لفسورة فسا فين 
الماضي» مع رفض كل ما من شأنه الاعتراض بينها وبين الحاضر الذي يلزمها أن 
تبنيه وأن تبرره ما هو تحديد. وفي محال الفن» تكون إعادة الترهين بإقامة واعية 
متبصرةٍ لصلة بين الدلالة الماضية للأعمال ودلالتها الحاضرة. وتفترض إعادة ترهين 
عمل أدبي مأ وسحاديك كلقية خراسة العلاقة الحدلية بين العمل المتلقى والوعي 
التلفي - وهي بالضرورة دراسة انتقائية وموجزة» لكنها تستمد من هذه الضرورة 
بالذات فضيلة إمكان إعادة الحياة والشباب للماضي. ولذلك» يمكن اعتبار إعادة 
ترهين الفن القدم .كثابة استجماع للماضيء أي "إنتاج له وإعادة إنتاج؛ إحياء له 
وبحديد" بتعبير /كريل كزك/. وفي هذا الصددء أشير إلى أن النظريات الماركسية 
الي تخاول من حديد؛ ومنذ مدة غير قصيرة» التوفيق بين "تملك التراث"» كشرط 
ضروري لتنمية ثقافة اشتراكية؛ وبين تصورها الموض وعان لقوانين التاريخ 
الاقتصادي والاجتماعي والثقافي - تضعها جمالية التلقي "البورجوازية" أمام 
سعربات كما تشهد على ذلك كتابات و اي. /(1) الحديثة والرائعة. 

إن ار. فليمن/» الذي يشاركين جملة من المقدمات المنطقية المتصلة بالعلاقات 
ل الأدب والتاريخ يغيّب نظربين بدعوى أنفا لا تفهم تارينية الأدب انطلاقاً من 
() وقد سيق ل _ | 


دراسة 


8 
و. هوهمان/ أن لاحظ في 1965 بأن علم الأدب الماركسي قد أل ها 


لأثاد الي يحدنها الأدب. أما أحاث /ر. فامن/ في هذا الموضوع؛ فقد شرع في 
نشرها منذ 1969, 
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'العلاقة التاريخية والحمالية المتبادلة بين تكوّن الأعمال والآثار الي تنتجها", وأف) 
تحدث قطيعة بين التقليد ما هو حركة مستقلة زعما ومخصوصة بواقع جوهري, 
والتاريخ, .ما هو تغيير لأفق التجربة الجمالية» قطيعة كان بإمكان التصور المادي 
الحدلى للتقليد تفاديها. وفي رأي /ر. فاعن/ أن هذا "الارتباك المنهجىي" يتصف به 
علم الأدب البورحوازي الذي "يضيّع. سين شك اتارعتاء ععين التقليد: ويقساط 
حين يتشبث بالتقليد» في مع التاريخ". وأعتقد بأنئي قد فندت هذا المأخذ الغانى 
حين ربطتء» كما يمكن التأكد من ذلكء؛ بين التقليد والانتقاء في مستوى التكوّن 
الكامن ل تقليد شبه مؤسسي وفي مستوى التأسيس الواعي للمعايير الفنية. 
صحيح أنئ» إذ فعلت ذلكء قد أكون حِدْت عن وجهة /ر. فايمن/ ذلك أن 
الموسف أنه - حين إثباته أن التقليد بمكنه؛ بواسطة "فهم تاريخي كامل" (وهو 
امتياز الماركسيين المحسود عليه)» أن يفهم أخيرا كتاريخ؛ مثلما يمكن فنهم هذا 
التاريخ نفسه "انطلاقا من وحدة الحاضر والماضي" - قد أهمل» حين بلوغه هذه 
النقطة الحاسمة(!»» وصف طريقة اشتغال هذه الوحدة. فهل يتعلق الأمر بشيء آخر 
غير هذا النشاط الذي حَلَلتُهُ بالذات بألفاظ الانتقاء والاستجماع والتجديد والذي 
أعتقد أنه ينبغي أن يتعهد, حن في نظرية المادية التاريخية» بالتوسط الس بين 
الماضي والحاضر؟ أما الأاعد الأول» ١‏ فمن الممكن أن يتقلب عين2دك رر. فلعن/ نفسه 

الذي لا يفرّق بين الأثر والتلقي»؛ والذي يريد أن يكون تاريخ تكوّن العمل 
وتاريحٌ آثاره مرتبطين منهجيا كما لو كانت معرفتنا بتكوّن عمل أديّ ما قادرة 
على إضاءة معرفة آثاره» وكما لو كانت سوابقه كفيلة بتفسير بقية تاريخه دونما 
انقطاع» والذي يضطرٌ أخيراء في سعيه إلى إعادة توحيد التاريخ والتقليد إلى إعادة 





)1( صحيح أننا تعثر عن /ر. فايمن/ على تعابير مثل "حركة التاريخ ضمن صيرورة التقلي 
وفعله الانتقائي " ومثل "الحدلية الفعلية للتقليد والثورة» للتطور الطبيعي والانتقاء» ولكنها 
ا تضيف شيك لأطروحته الركزية الي آنا بصدد تقدها. 

(2) يقول /ر. فايمن/: "إن أحسن طريقة يمكن للمؤرخ اعتمادها من أجل تيسير تأثير العمل 
الأدبي القدم في وقتنا الحاضر هي أن يدرس تكوّنه في الزمن الذي كان زمنه' . فنحن 
لا نعرف غالبا هل يقصد /فايمن/ ب "التكون" سوابق العمل هما في ذلك تاريخ 
الأصول) أو الأثر الذي بمارسه عليه الزمن الذي أفرزه. 
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و قا علي مضطن بالر جوع إلى برنامج "الراك الثقاقي". هذا مع العلم بأن هذا 
يتين اللق اقل ثر. فايمن/ بينه وبين التاريخ ليس سوى فكرةٍ تراث بارع" 
شف الماضي 58 الوجود هما هو استشراف للمستقبل". 

٠‏ ير أن هذه الميتافيزيقا المادية - الي يترتب عنها اعتبار "حقيقة الأثر المدكمٍ" 
كما لو كانت في آن واحد مقررة منذ فترة تكونه وكانت» على رغم ذلك 
باستشراف» "جديدة على الدوام وعلى غير انتظار" - لا يسعها الإبانة عن كيفية 
يت استيعاب التراث» الذي ينادي به /إبحلز/ والينين/ مما أن هذا الاستيعاب 
نض حتماً الانتقاء "مِن أحسن ما أنتجه الفكر والثقافة الإنسانيان خلال أكثر 
من ألفي سنة" /لينين/ فلا مكان» في الفلسفة الماركسية لتاريخ الفن» إلا لمعرفة 
نكون تعرّفا على سيرورات موضوعية تماما وخاضعة لقوانين التاريخ وحدها. أما 
الانتقاء الذي تتدحل مموجبه حرية الوعي الإنساني» فغائب عن تلك الفلسفة. 
لذلك؛ فلا يمكن تخصيص الوعي الراهن بالدور الحاسم في التجربة المنتتجة للفن 
القدم. وقد سبق لي افالتر بنيامين/ أن استخلص من هذه الحقيقة عبرة ذات نبرة 
نبوئية وفائدة بالنسبة للمادية التاريخية» حيث قال: "وحدها بشرية متحررة تستطيع 
عقا للق ماضييا اماف وبتعبير آخر» فلا يمكن للبشرية أن تستفيد من ماضيها 
في كامل لحظاته إلا إذا تحررت". 
إن كل ماركسي يريد استثمار هذا الحكم المأثور ويلزمه مع ذلكء ودون 
اننظار الوصول إلى الأرض الى تعد بما هذه الكلية» أن يتملك التراث من الآن وأن 
بست بالتالي في "ما تحدر حقا صيا؛ " - لا يتخلص من هذه الورطة من غير تلك 
انسبية وذلك التعسف في القرار اللذين كان يعزوهما إلى "جمالية التلقي 
احوازية". فلن يمكنه بجنب ملامة التمسفى هذه إلاّإذا كان مستعدًً لاعادة 
انظر في الموضوعية المزعومة لهذه الكلية ال يدّعيهاء أي لهذا القانون الخاص 
اكور النعي يتذرع به ليختص نفسه بحق التصرف ف التراث» وإلا إذا قبل تبرير 
7 أرامي إلى استجماع حزئي للماضي بواسطة منهج تأويلي. كما م 
62 0 الورطة أخميرا مداسية لتوظيق الصيفة اينداي تي "الوسدة في 
نه ويد مر بلاغي» وذلك بخصوص الاستمرار بين تكرّن الأعمال الأدبية 
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الكبرى والآثار الى تحدثها. والحق أن افامن/» يلجأء للتخلص من هذه الورطة؛ إلى 
مبد! يعارض مبراسية لطر وه المتعلقة بحقيقة متكونة سابقا ويلغي الوحدة 
الموضوعية بين الماضي والحاضر المستنبطة منها. ويتعلق الأمر بتلك الوصية المين 
يوحهها /شلرا إلى المؤرخين والي تقضي بأن يتركوا مسألة التاريخ» من حيث هو 
كيت جاده مُعَلقَة وبأن يُبرزوا ويعيدوا ترهين الأحداث على نحو انتقائي» تلك الي تبدو 
كما لو كانت مقدمات لتحربتنا التاريخية الراهنة ومن ثم تبرر خطاباً حزئياً حول 
التاريخ العام» وذلك "بالرجوع إلى أكثر أحوال العالم جدة". ولقد اعتقدت لحد 
الآن بأن هذه الوصية؛ الى تحتل مقاما رفيعاً ني نظرييٍ الخاصة كذلكء كانت 
مثالية. فإذا يان أنها جدلية ومادية» فإن قسما كبيراً من كل هذه امحادلة الى أنا 
بصددها يُعتبر لاغياء وسيكون على/ فايمن/ أن يعدّل منهجه في المستقبل أكثر مما 
ترميني أن أَعَدّلَ متهيحي أي الماضي. 
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]1 
أفق التوقع ووظيفة التواصل 


ان الآن أن ننظر إلى الخاصية الحزئية لحمالية التلقى من زاوية ثالثة. فهذه 
لنظرية أولاً لا تريد ولابمكنها أن تدّعي سوى أسبقية تأويلية فيما يتعلق بالوظيفة 
الإنتاجية والوظيفة التمقيلية للممارسة الحسالية, "كما أن دراستها التقدية لسيرورات 
التلقى تظل خاضعة للمعرفة التاريخية وللتفسير التحليلي» حين يتعلق الأمر بتعلايل 
التفعيلات بواسطة السياق التاريخي والاجتماعي للتلقي. وهي مطالبة أخيرا 
الانفتاح على نظريات التواصل والسلوك وسوسيولوجية المعرفة ليمكنها فهم 
كيفية إسهام الفن .ما هو أحد وسائط الممارسة الاحتماعية» في صنع التاريخ. 
ذلك أن تاريخية الفن والأدب لا تنخزل إلى حوار بين التلقّي والعمل» بين الحاضر 
والماضي. فالقارئ طبعا ليس منعزلاً في الفضاء الاجتماعي ولا يمكن "تحويله إلى 
برد كائن يقرأ". فهوء بواسطة التجربة الي توفرها له القراءة» يساهم في سوروره 
تواصل تتدحل ضمنها تخييلات الفن فعليا في تكوّن السلوك الاحتماعي وتنقله 
#فراته. وسيمكن لجمالية التلقي أن تدرس وظيفة الإبداع الحمالي للفن هذه وأن 
ريرم في نسق من المعايير ب أي. ل أفق توقغ؛ 3 0000 
رظيفة التوسط الي تزاوها التجربة الحمالية بين المعرفة العملية ونماذج 
لتواصلي حيثما تتفعل هذه وتلك. : 

تلد كانت هذه النظرية» "الي لاشسك في صحتها ولكنها لا تفع ولا تفي | 
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مثار اعتراضات”' لا يمكن بالتأ كيد التصدي للا ف هاية الأمر إلا بإجراء دراسات 
تطبيقية . فقد لوحظ أولا أن تعريفي ل "ا فق التوقع" يحتاج إلى بعض التدقيق 
الاي وأنه؛ حى ضمن حقل الأدب؛ لن يكون أبدأ سوى تلفيق كشفي 

لا أنه لا يأذ بعين الاعتبار التعدد والتنوع الفعليين لخلفيات التوقع الى يمكنها 
تحديد سيرؤوره ة التلقي . كيبا عمف مؤاحدتي بسبب اقتصار أمثلي قْ أقلي الأحيان 
على الحقل الأدبي وحده من أجل تحديد التجربة المفروض تش كيلها للتوقع 
وبسبب امحصار التجربة الاجتماعية في المجال الأخلاقي. الأمر الذي يصبح معه 
عندي مفهوم '"التوقع" - الذي يستحسق في رأ لبعطن ل .عفهوم "الفائدة" 
أو "الحاجة" - بمحرد "فرضية بحانية حول السفل . والييكة أهرا بكر يرم 
الرأسمالية الحالية بصناعتها الثقافية "لا تتقبّل إطلاقا أن يعد الأدب سلوك المفرد 
(القارئ) باتحاه تنمية إنسانيته" /ك. تريكر/. 

ولن أحاول إنكار أن مفهوم "أفق التوقع" في نظرييٍ مازال يعاني من كونه 
نما في حقل الأدب وحده. وأن سَئَنَ المعايير الجمالية الخاصة بجمهور أدبي محددى. 
كما سيعاد تشكيله. يمكن وينبغي ديك موسي اوجرا تحسب التوقعات. التوعية 
للفئئات والطبقات» وربطه كذلك .مصالح الوضع التاريخي والاجتماعي وحاجاته 
الى تحدد هذه التوقعات. (وأشير هذا عرسا إلى أن الهج التأويلي المادي 
نفسه عاجز عن إدراك هذه المصالح والحاحات على غير ما لا يدرك علم الاجتماع 
5 معايير السلوك اللاشعورية» أي من خلال "توقعات" الأشخاصء وذلك 
لكوفها - أي المصالح واللناجابت. - لا تتحلى ف أغلب الأحيان بشكل مباشر 
في واقع الحياة الااحتصاعية ولا يعد غد ها ايا قمعا يطلهة ذلك القة 


الإيديولوحي). 


(1) ورد مثل هذا الرأي وغيره من الاعتراضات على جمالية التلقي في كتابات /ك. تريكر/ 
وإب. كُ. فارنيكن/ اخ. 

(2) للاطلاع على نموذج تطبيقي بواسطة سوسيولوجية المعرفة» أحيل القارئ على دراسي 
المعنونة ب "رفاهية البيت: الشعر الغنائي في 1857 كنم وذج لنقل الأدب لمعايير 
اجتماعية"» ضمن كتابي المترجم إلى الفرنسية بعنوان 18 ع0 عنانو56)1)وء عسهنا كناه10" 
"105)مءء6)» باريس» منشورات 3311111250)) 1978. 


144 


ومن أجل الرذ على الاعتراضات الي استثارتا نظريئ, أو اقتراح أن غير ر. 
+ 1 أفق التوة الأد, المفترض ف ١‏ كي 
بقن فصاعدا بين افق التوىع الا دبي الممترض في العمل الجديد وأفق 2 
الاجتماعي؛ أي الحالة الذهنية أو السنن الحمالي للقرّاء الذي يحدد التلقي. 3 
8 2 التجربة -١‏ 2 ُ ف > إن , 
جياالك خلى ايل الشجرية اخملايةه الكاظية أن اطباظيرة» القاريح أن إن ابره 
من القراء» أن يراعي هذين العنصرين المكوّنين ل تفعيل ال معين» أي "الأثر" الاذى 
يجبدد العمل وهو ذو عبلة بالعمل نفسف ثم التلقي": ويحدده للرسل إلبه فى 1 
المل. وعلية كذلاك أن يفهم العلاقة بين النص والقارئ .ما هي سورورة تُقيم صلة 
بين أفقين أو تحدث اتحادا بينهما. إن القارىئ يشرع ف فهم العمل الجديد (أو الذي 
كان بعد مجهولا بالنسبة إليه) حمقدار ما يعيد تشكيل أفقه الأفيسى النوعي من 
خلال إدراك الافتراضات الي وجهت فهمه. يبد أن التعاطي مع النص هو دائما 
منفعل وفاعل ف آن واحد. فلا يمكن للقارئ "إنطاق" نص ماء أي تفعيل معناه 
الكامن في دلالة راهنة» إلا بقدر ما يندرج فهمه للعالم وللحياة في إطار السند 
الأدبي الذي يستتبعه هذا النص. وهذا الفهم القبلي يحتوي على التوقعات الفعلية 
المطابقة لأفق مصالح القارئ ورغباته وحاجاته وتحاربه كما يحددها المجتمع والطبقة 
الي ينتمي إليها وكما يحددها أيضا تاريخه الشخصي. ولا جابحة هنا إلى الالحاح 
على أن أفق التوقع هذاء المتعلق بالعالم والحياة» تندمج فيه أيضا وقبلا تحارب أدبية 
سابقة. ويمكن لي اتحاد الأفقين, أي الأفق الذي يتضمنه النص والأفق الذي يحمله 
القارئ في قراءته» أن يتحقق بشكل عفوي في متعة التوقعات المستجاب لما وني 
التحرر من الرتابة والإكراهات اليومية وفي التطابق المقبول كما كان عنما أو 
بشكل أعم قٍ الالتتحام بفائض التجربة الذي يحمله العمل. لكن بإمكانه أيضا أن 
يكتسي شكلا استبطانيا (المسافة النقدية في أثناء البحثء معاينة الاغتراب؛ 
اكتشاف الأسلو ب الفئء الاستجابة لحافز ثقافي)» بينما يقبل القارئ أويرفض 
الدراج التجربة الأدبية الجديدة ضمن أفق تحربته الخاصة. ٍ 
يمذا الإحراء إذن» نضيف اتحادا سانكرونياً للأفقين إلى اتحادهما الديا كرون 
0 2 5 2 ُ َ 3-6 
لذي اقترحه أهص. 2-1 كادمر/ 8 المنهج التأويلي التاريخي . ولي كلتا الحالتين» 
الاي 5 :5 ًّ ا أت عيفاية 
ف الطابع احزئي لأفق كل بحربة أدركت مستوى التوضح: فكما أنا حار 
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لنظور الراهن لا تقبل» في سيوورة إعادة إتاج الماضيء سوى معن مهيمن وقي 
واحت عن بين تطيفات انيد أو يمكنها أن تتمء فإن التحربة الحمالية تظل كذلله 
'مستودع مَعَان' يطوقه أفق توقع الواقع اليرمي؛ وهو ما يسمح. مع ذلك 
للتجربة الجمالية بأن تلبّي أو أن تتجاوز توقعات جمّدتما العادة أو القاعدة وبأن 
تنقلها إلى مستوى التوضح وبأن تثبتها أو تعيد النظر فيهاء عرض أن تن ع ذلك 
على نفسها. لذلك؛ فعلاقة التجربة الحمالية بالتجربة العملية لا تُطرح أولاً في 
مستوى تَحَول مضمون تحربة ما من أفق مفترض إلى أفق موضوعي, أي إلى أفق 
الواقع اطار يه فيه الأفعال. إن الأحرى أن نقول إن التصرف اللوعى للموقف 
اماي ينكل إلى مستوى التوضح الأفق حتمل للتوقعات الي ت* نشكلها التجرية 
الجمالية السابقة وكذا تحربة الحياة العملية: ولكنها ُ تعد أو ليست بعد واغية: 
ومن ثم تقدم للقارئ المعزول إمكانية أَعخْدٍ عالم "يعيش فيه آخرون قبلا" على 
عاتقه. وهكذاء فإن الوظيفة التواصلية أو الإبلاغية للفن» ومن ثم وظيفته كإيداع 
احتماعي؛ لا تبتدئ ببساطة في اللحظة الي يصبح فيها القارئ المعزول "فععلا 
تاريخيًا يتضامن مع أشخاص آخرين يشاطرونه المجهود نفسه" /ك. تريكّر/ إفا 
تعخمل قبل ذلك حين يأعذ القارئ غلى غاتقه اقتراضياً بعض المعايير والتوقات 
ويتعلم» ب التطابق الحمالي» ما الذي يمكن أن تكونه تحربة وسيرة الآخرين» بحيث 
يستطيع كل هذا تحديد سلوكه باتحاه تقليد نماذج دون شكء ولكن كذلك باتحاه 
التحفيز الواعي لتجربته المقبلة وتغييرها. 

لذلكء؛ فإن الدور الخاص الذي تضطلع به التجربة الجمالية ضمن النشاط 
التواصلي للمجتمع يمكنه أن يتمفصل ف ثلاث وظائف متمايزة» وهي التكوين 
السابق للسلوكات أو "نقل المعيار", ثم التحفيز أو "إبداع المعيار"» وأخيرا التغيير 
أو "إبطال المعيار". ولقد شددت النظرية الجمالية المعاصرة» سواء كانت 
بورجوازية أو ماركسية (جديدة)؛ وضمنها مشروعي الخاصء على وظيفة 
"الإبطال" دون غيرها تقر ييا بسبب اهتمامها الغالب بالدور التحريري للفن. فهي 
تعتبر أن أسمى وظيفة اجتماعية للتجربة الحمالية هي الاحتفاء بالحدث المنتيج للجده 
ف مقابل التكرار الرتيب للناجزء والحث على السلبية والعدول بدل كل تأكيه 
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رب السائدة وتكريس للدلالة التقليدية, ومع ذلك وبين و : 

"تحقيق المعايير "2 بين تحديد الافاق باتحاه التقد 00000 قطبسي الإبطال" 
00 تَدَعلَ الف في الممارسة الاجتماعية طوال 8 > لسع الإيديولوجرب.: 
00 ل 2 شرك اخرونا ااي سيقت تل وز 
0 0 0 0 المكن تسميتها نواصلية» آثار "مبدع: 
للمعاير "+ ومن أمثلة ذلك الدور ا اذاء امن البطولي (إرساؤه ا د 
رإفرئرة معاي جالية متتريدة) و كلا مسائمة اللفن الفطيعي الكتريي و تقل اإدرة. « 
الوجودية المتراكمة وإذاعتها وإيضاحها في الممارسة اليومية والمتعين تداولها من 
جيل إلى آحر. ترى هل ينبغي أن ننقاد لرؤية وظيفة الفن التواصلية تتحول إلى 
محض نداء "من أجل الدفع بتقرير المصير الفردي إلى أعلى درحة" اج. كايزرا أو 
أن نستسلم لإبقائها ببساطة معلقة حب إشعار آخر أي إلى حين إرساء "و 
طبقي غير متكوّنٍ فقط في التجربة الأدبية" لأسس تواصّل جديد بالفن متحرّر من 
كل علاقة سلطوية إبد. كض. فارنيك .07 ْ ّظ 

إني» نكاية في اللعنات ومقابلَ الاختيار بين أن أكون "نيا ييا أو نيا 

يسار" اغوته/ فض موقعا لعله في كل حال مريحٌ يبساطة موقعٌ منهج يمكنه؛ 
بسبب كونه جزئيًا بالذات» أن يدث على مواصلة التفكير جماعيًا في ما إذا كان 
مكناء وبأية وسيلق: أت تعيد للقن اليوخ وظليفة التواضل البن يكاد أن يكورن قد 
ول فيه غحاكا, 





(1) يقول /كَ. تريكر/ في هذا الصدد: "إذا كنت قد اعترضت 000 و 
الشكل, فليس لآثين أردت المشكيك في إمكانية ممارسة الدب بير ع : 
الأفر اد المنظمين في طبقة وباعتباره أحد عناصر هذا الصراع". 
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